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Raport o stanie muzyki polskiej zostal przygotowany z myslg

o prezentacji podczas I Konwencji Muzyki Polskiej w maju 2011 roku w Warszawie.
Bylo to pierwsze zadanie powstalego w pazdzierniku 2010 roku Instytutu
Muzyki i Tanca, powolanego na wniosek érodowiska muzycznego przez Ministra
Kultury i Dziedzictwa Narodowego Bogdana Zdrojewskiego. Ale byla to takze
préba zapelnienia olbrzymiej luki, jaka pojawila sie na Kongresie Kultury Polskiej
w Krakowie w 2009 roku, podczas ktérego zabraklo wlasnie takiego raportu.

Za$ potrzeba zdiagnozowania sytuacji muzyki polskiej jawila sie jako oczywista.
W niniejszym Raporcie staraliémy sie po raz pierwszy w Polsce po 1989 roku
dokona¢ fotograficznego zapisu zycia muzycznego, a w nim dzialajacych artystow
i kompozytoréw, muzykologéw, dziennikarzy, krytykow, instytucji muzyeznych

1 organizacji pozarzadowych. Opisujemy system edukacyjny, sposoby finansowania
kultury muzyecznej, ramy prawne, dzialalno$é mediéw, wydawnictw, firm fono-
graficznych oraz udzial stuchaczy i widzé6w w zyciu muzycznym Polski. Naszg
intencjg bylo opracowanie Raportu, ktéry ujmowalby stan muzyki w Polsce w jak
najszerszym zakresie, zaréwno chronologicznym, jak i gatunkowym. Najbardziej
szczegdlowo omdéwiona jest muzyka klasyczna — od dawnej do wspélezesnej,
jako korzystajgca w najwiekszym stopniu z publicznych zrédel finansowania.
Podstawowym problemem przy tworzeniu tego dokumentu byl wyrywkowy,
niepelny dostep do wielu danych. Te, ktére udalo nam sie zgromadzi¢ byé moze
nie oddaja w pelni pejzazu zycia muzycznego w Polsce — niemniej jednak
chcielibyémy potraktowaé niniejszy Raport jako zerowy, od ktérego tworzy¢
bedziemy wspdlnie bazy danych i dalsze szczegbélowe analizy. Konieczne jest
takze opracowanie w przyszloéci raportu o obecno$ci muzyki Polskiej za granica
czy wrecz poréwnanie systeméw tworzenia, uprawiania i finansowania tej
dziedziny sztuki w innych krajach.

Dziekuje wszystkim autorom, koordynatorom i wspétpracownikom za prace
wlozong w stworzenie Raportu, a instytucjom i osobom, ktére pomogly nam
w zebraniu informacji, serdecznie dziekuje za wsparcie.

Andrzej Kosowski
Dyrektor Instytutu Muzyki i Tanca
Warszawa, maj 2011
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Andrzej Chllopecki

WSTCP

DLACZEGO RAPORT O STANIE MUZYKI DZIA

W _ AANIE?

Cho¢ sporzadzanie rozmaitych raportéw zazwyczaj bywa inicjatywg cenng,
poszerzajgca nasz oglad rzeczywistoéci, bywaja w okre§lonym czasie i miejscu
okolicznoéci jakiego$ raportu domagajace sie ze szczegdlng intensywnoécig.
Wydaje sie, ze nasz czas w Polsce domaga sie w usilny sposéb wlasnie teraz,
czyli na poczatku drugiej dekady XXI wieku, sporzadzenia raportu o stanie
muzyki polskiej pojmowanej w mozliwie najszerszym kontekscie jej funkcjono-
wania — w Polsce i na éwiecie. Potrzeba sporzadzenia takiego raportu wynika
z jednej, gléwnej przyczyny, ktéra implikuje lub nawet zawiera w sobie
przeslanki nastepne.

Tg sprawcza przyczyng stal sie VI Kongres Kultury Polskiej, zorganizowany

z inicjatywy Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Bogdana Zdrojewskiego
w siedzibie Uniwersytetu Jagiellonskiego w Krakowie we wrzesniu 2009.
Zorganizowany przez Narodowe Centrum Kultury, poprzedzony zostal serig
wartoéciowych poznawczo, szczegélowych raportéw dotyczgcych wielu obszaréw
polskiej kultury przygotowanych przez zespoly najbardziej miarodajnych
autoréw. Udostepnione zostaly przed otwarciem obrad Kongresu, stajac sie dla
nich jednym z punktéw wyjscia. Byly to raporty o systemie ochrony dziedzictwa
kulturalnego, o muzeach, rynku dziel sztuki, ksigzce, teatrze, taficu wspélczes-
nym, edukacji kulturalnej, digitalizacji débr kultury i promocji polskiej kultury
za granicg, a nadto o stanie i zréznicowaniach kultury miejskiej, kinematogratfii,
o finansowaniu i zarzagdzaniu instytucjami kultury, wzornictwie i mediach
audiowizualnych. Dla §rodowisk muzycznych zdumiewajacy stal sie brak raportu
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o muzyce, choéby szkicujgcego obraz w jej licznych aspektach. W szesnasto-
osobowej Radzie Programowej Kongresu, pracujgcej pod kierunkiem profesora
Piotra Sztompki z Uniwersytetu Jagielloniskiego, znalazly sie dwie prominentne
osobistosci §wiata muzyki — Krzysztof Penderecki i Antoni Wit.

Krzysztof Penderecki przystuchiwal sie obradom wybranych sesji plenarnych,
Antoni Wit ponadto wzial udzial w panelu dyskusyjnym dotyczacym muzyki

i zatytutowanym ,,Rok Chopina i co potem?”. To Antoni Wit podczas tego
panelu, moderowanego przez Tomasza Cyza, z referatem Andrzeja Chlopeckiego
i z udzialem ponadto Filipa Berkowicza, Jana Topolskiego i Lidii Zielinskiej,
postawil w ostry sposéb pod adresem organizatoréw Kongresu zarzut braku
raportu o muzyce w kongresowych materialach i umieszczeniu panelowej
dyskusji poza miejscem gléwnych obrad Kongresu. Jak sie okazalo, czlonek
Rady Programowej Kongresu reprezentujgcy srodowisko muzyczne nie byt ani
upowazniony, ani zachecany do przejawienia jakiejkolwiek inicjatywy w sprawie
powstania raportu o muzyce. To wladnie Antoni Wit, czlonek Rady Programowe;j
Kongresu reprezentujacy Srodowisko muzyczne, w imieniu tego $rodowiska
zglosil swe zazenowane zdziwienie wzgledem organizatoréw Kongresu.

Historia obecno$ci tematyki muzycznej na kolejnych sze$ciu Kongresach
Kultury Polskiej domaga sie osobnej monografii, tak jak i historia Kongresow
w caloéci. Warto tu przypomnieé, ze I Kongres, zwany ,,Zjazdem Grunwaldzkim”,
odbyl sie w Krakowie w 1910 roku z inicjatywy i na koszt Ignacego Jana
Paderewskiego, powigzany z rocznicg bitwy pod Grunwaldem i odslonieciem
pomnika upamietniajgcego ja, a takze 100. rocznicg urodzin Fryderyka
Chopina, uczczong przez kompozytora Symfonii h-moll i przysztego premiera
rzadu II Rzeczypospolitej plomiennym przeméwieniem. Ow pierwszy Kongres,
odbywajacy sie jeszcze w czasie zabordw, mial charakter patriotyczno-
-narodowo-wyzwolenczy, drugi za$ zostal zorganizowany we Lwowie w 1936

z inicjatywy Komunistycznej Partii Polski pod hastem walki z faszyzmem.
Realizujac zalecenia VII Kongresu Kominternu z 1935 roku, II Kongres Kultury
Polskiej mial wiec charakter ideologiczny, internacjonalistyczny, wywodzgcy sie
z utopii marksistowsko-leninowskiej i reagujacy na utopie faszyzmu.
Dokumentacja I Kongresu w Krakowie, bedgcego przede wszystkim rodzajem
plenerowego festynu, nie ujawnia jakich$ bardziej istotnych wypowiedzi

i dyskusji dotyczgcych istoty twoérczos$ci muzycznej, jej percepcji i recepeji

w polskim spoleczenstwie, a dokumentacja II Kongresu we Lwowie nie wnosi
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do naszej wiedzy jakich$ istotnych diagnoz dotyczacych polskiej sceny muzyczne;.
Wydaje sie, ze wystapienia na tym Kongresie Wandy Wasilewskiej i Julii
Bristigerowej mialy charakter bardziej ideologiczno-polityczny niz kulturalno-
-estetyczny, na uwage zastuguje to, ze nie odnotowano uczestniczenia w Kongresie
jakiegokolwiek lwowskiego kompozytora, nawet Jozefa Kofflera, ktéry trzy lata
pozniej swg Uwerturd uroczysta stawit wkraczajacg do Lwowa Armie Czerwona,
probujac polgczyé modernizm swego jezyka kompozytorskiego wynikajacego

z dodekafonii z ideami socrealizmu. Na zakonczenie kongresu we Lwowie
uczestnicy odépiewali Mi”dzynarodowk™ i wzniesli okrzyk ,,Spotkamy sie

122

w czerwonej Warszawie!”. Pomiedzy kongresami w Krakowie (Paderewskiego)

i we Lwowie (Wandy Wasilewskiej) rozwarly sie nozyce zaréwno polityczne,

jak i ideologiczne.

Sledzac historie debat dotyczacych kultury w Polsce, nie sposéb tu nie wspom-
nieé o Swiatowym Kongresie Intelektualistéw w Obronie Pokoju, zorganizo-
wanym w sierpniu 1948 roku we Wroclawiu, ktérego przewodniczgcym byl
Jarostaw Iwaszkiewicz. Nieformalna stolica tzw. Ziem Odzyskanych stala sie
miejscem spotkania kilkuset pisarzy, artystéw i naukowcéw z 46 panstw,
obradujacych pod przemoznym dyktatem polityczno-ideologicznym Kremla.
Kongres, nawigzujgcy do Miedzynarodowego Kongresu Pisarzy w Obronie
Kultury, ktéry odbyl sie w 1936 roku w Paryzu, we Wroclawiu stat sie linig
obrony kultury przed ,,imperializmem amerykanskim”. Wéréd goéci z zagrani-
cy byli m.in. Pablo Picasso, Louis Aragon, Gyorgy Lucas, Frédéric Joliot-Curie,
Salvatore Quasimodo, Paul Eluard, Ilia Erenburg, Aleksander Fadiejew

i Michait Szolochow. W skladzie polskiej delegacji obok m.in. Marii Dgbrowskiej,
Zofii Nalkowskiej, Juliana Tuwima i Antoniego Stonimskiego znalazl sie
Andrzej Panufnik.

Warto w tym miejscu zauwazyé, ze Kongres we Wroclawiu zorganizowany zostal
w roku, w ktérym ideologia estetyczna KPZR otworzyla frontalny atak na tzw.
sztuke formalistyczna, dyktujge prymat ,,realizmu socjalistycznego”, skutkujacy
juz w 1948 roku miedzynarodowym zjazdem kompozytoréw i muzykologéw

w Pradze, nastepnie w 1949 roku zjazdem w Lagowie Lubuskim, jednym ze
spotkan polskich $rodowisk artystycznych, na ktérych proklamowano przyjecie
zalozen ,,realizmu socjalistycznego” we wszystkich dziedzinach kultury.

Po ,,narodowo-patriotycznym” Kongresie Kultury Polskiej w Krakowie,
»antyfaszystowsko-komunistycznym” we Lwowie, po ,,antyimperialistyczno-
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-komunistycznym” Kongresie Pokoju we Wroclawiu, w 1966 roku w Warszawie
odbyt sie III Kongres Kultury Polskiej z podtytulem ,,Milenijny”, zorganizo-
wany przez wladze PRL w czasie ostrego sporu ideologicznego z Koéciotem
dotyczgcego wymowy tysigclecia panistwa polskiego: Koéciél podkreslat tysige-
lecie chrzescijanstwa w Polsce, wladze — tysigclecie panstwowosci $wieckiej.

I na tym kongresie wiec sprawy kultury podporzadkowano polityce i ideologii.
Wsréd przewodniczacych obrad plenarnych znalazla sie Grazyna Bacewicz.

IV Kongres Kultury Polskiej, okreslony mianem ,,solidarno$ciowego”,
rozpoczgl sie 11 grudnia 1981 roku i zostal przerwany rankiem 13 grudnia
wprowadzeniem w Polsce stanu wojennego. Zorganizowany przez éwezesng
opozycje solidarnoéciowg jako spoleczna i niezalezna od wiladz inicjatywa
Komisji Porozumiewawczej Stowarzyszen Twoérczych i Naukowych, stal sie
demonstracja dystansu $rodowisk twérczych wobec PZPR i na dobrg sprawe
pierwszg na forum tego typu kongreséw probg uzyskania przez érodowiska
artystyczne wlasnej, niezaleznej od polityki i ideologicznej doktryny podmio-
towosci. Do najbardziej istotnych wystapien kongresowych nalezal glos Witolda
Lutostawskiego, rozwazajacego problem prawdy w dziele sztuki.

V Kongres Kultury Polskiej odbyl sie juz w wolnej Polsce, wolnej po raz pierwszy
od ideologicznych presji, w Warszawie w grudniu 2000, podejmujgc niejako
przerwang narracje poprzedniego, ,,solidarnoéciowego” Kongresu. Przestrzen
debaty sila rzeczy musiala objaé nowe wyzwania cywilizacyjne i polityczne.
Wobec rodzacych sie nowych mediéw i kandydowania Polski do Unii Europej-
skiej stanely na porzadku dziennym takie tematy, jak m.in.: spotkanie dzie-
dzictwa z ponowoczesno$cig, istota i przyszloéé polskosci, Polska posrodku
Europy, polityka kulturalna w spoleczenstwie samorzgdowym. Po Kongresie
zapanowala opinia, ze jego tematy zostaly ledwie naszkicowane, zarysowane,

i dyskusja powinna by¢ kontynuowana. V Kongres byt po niemal 20 latach
proba kontynuacji IV Kongresu z 1981 roku, obradujacego w zupelnie innej
przestrzeni politycznej i kulturalnej, a VI Kongres w roku 2009, niemal po

10 latach, stal sie tez takg prébg — ponownie w zupelnie innej przestrzeni
zaréwno politycznej (czlonkostwo Polski w Unii Europejskiej), jak i spoleczno-
-ekonomicznej (po transformacji ustrojowej i ostatecznym ,,skonsumowaniu”
planu Balcerowicza), a takze w przestrzeni globalizacji i rewolucji informatycznej,
ktérej dopiero zalazki byly diagnozowane w Polsce roku 2000.
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Na wiele miesiecy przed rozpoczeciem sie VI Kongresu $rodowisko muzyczne
(tu: szczegdlnie Zwigzek Kompozytoréw Polskich i Towarzystwo im. Witolda
Lutostawskiego) wystgpilo z inicjatywa powolania do zycia Instytutu Muzyki
Wspblczesnej. Po licznych dyskusjach i dezyderatach, formutowanych na
Kongresie i poza nim, decyzjg Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego
zorganizowany zostal Instytut Muzyki i Tanca, ktéry rozpoczal swa dzialalnosé
w pazdzierniku roku 2010. W zamierzeniu i zalozeniach powinien by¢ rzgdowsg
agendg sprawujgcg merytoryczng piecze nad fragmentem polskiej kultury i tej
kultury dziedzictwem. Zapewne bedzie on ,,branzowa” instytucjg pokrewng
istniejgcym juz agendom Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego —
Polskiemu Instytutowi Sztuki Filmowej, Instytutowi Ksigzki, Narodowemu
Instytutowi Audiowizualnemu (dawniej Polskie Wydawnictwo Audiowizualne).
Dzialania tych juz istniejacych instytutéw udowodnily, jak bardzo polskie;j
kulturze potrzebne i stumulujgce jest przeniesienie merytorycznej odpowie-
dzialno$ci za kulture z pola urzedniczej biurokracji na konwentykle ekspertéw
i menedzeréw kultury. Napawajace optymizmem dokonania artystéw polskiego
filmu od czasu powolania Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej udowadniaja,
ze wydobycie z bezposredniej gestii decyzyjnej ministerstwa pewnej dziedziny
kultury nie tylko nie skutkuje rodzeniem sie towarzyskich koterii interesow,
ale likwiduje uprzednio istniejace z pozytkiem dla kondycji kultury. Mamy
nadzieje, ze powstanie Instytutu Muzyki i Tafica ozywczo wplynie na scene

tej dziedziny polskiej kultury. Jako rodzaj ,,kamienia w”gielnego” pod
powstanie Instytutu przedkjadamy niniejszym raport o muzyce polskiej.
Zdajemy sobie spraw”, “e jest jedynie szkicem, wymagajacym szerszych
opracowaf i dalej idacych konkluzji. Ale od czegof trzeba zaczag...
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MUZYKI ,MAPA DROGOWA” - PLAN RAPORTU
Przyjmujemy kolejno$é przedstawianych probleméw w zgodzie z logika istnienia
kultury muzycznej, zakladajgc, ze najpierw jest kompozytor jako wytwérca
towaru, ktérym jest dzielo muzyczne, a dzieto to — aby zaistnieé spotecznie —
musi zosta¢ publicznie wykonane i powinno podlegaé refleksji. W zwigzku

z tym nalezy zdiagnozowa¢ zakres pojmowania kolejno pojecia kompozytora,
utworu, wykonawcy, publiczno$ci, krytyki i szerzej pojetej refleksji na temat
kultury muzycznej. W dalszej kolejnoéci, lecz w diagnozie traktujgc nastepny
pakiet tematéw jako réwnolegly, warunkujgcy grupe zagadnien wyzej wyszczegdl-
nionych, rozwazone zostang problemy edukacji muzycznej rozmaitych szczebli,
réznych przejawéw zycia muzycznego, instytucjonalnej infrastruktury oraz
§rodkéw komunikacji.

Autorzy zdajg sobie sprawe, ze ten dokument ani nie ogarnie calej siatki
probleméw w ich wzajemnym oddzialywaniu, ani tez nie wyczerpie doglebnie
zadnego z tych zagadnien. Jesli jednak — choéby szkicowo i prowizorycznie —
raport da obraz caloéci domagajacy sie bardziej wnikliwych i detalicznych
uéciélen, doprecyzowan i poszerzen w przyszlosci — czy to w ramach dyskusji
nad raportem, czy w reakeji na jego diagnozy — spelni on swe zadania.

Wst pne rozpoznanie terenu

Konieczne wydaje sie tu naszkicowanie historycznych przemian, rozpoczetych
w wyniku transformacji ustrojowej po 1989 roku, ktére w diametralny sposéb
zmienily caloéé zycia spolecznego w Polsce i mialy tez dalekosiezny wplyw

na ksztalt zycia muzyeznego i zmiane jego jakosci. Okres dwudziestu lat to czas
jednego pokolenia. Warto w nim wypunktowaé generalnie ujete nowe jakosci,
ktére wplynely i wplywaja na zasadniczg zmiane praktycznie wszystkich
elementéw tworzgcych przestrzen kultury muzycznej. Bardziej szczegbélowe
obserwacje przesuwajac na dalszg cze$é raportu, warto tu zasygnalizowaé, ze
ramowo i ogblnikowo wskazane nizej jakosci stawiajg z nieznang w dotychcza-
sowe]j historii silg pytania o ontologiczng nature i strukture: bycia twérca,
bycia dzietem, bycia producentem, bycia odbiorcg i bycia krytykiem.

Mozna zaryzykowacé teze, ze oto wlasnie wchodzimy w catkowicie nowy i odmienny
od dotychczasowego czas cywilizacji, a tym samym czas kultury, w tym kultury
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muzycznej. Czas pluralistycznego karnawatu z przedrostkiem post-: postmoderny
i posthistorii. Mamy nadzieje, ze katastroficznie majaczgca na horyzoncie
futurystycznym postaé postkompozytora i ksztalt postdziela muzycznego bedzie
przedmiotem rozwazan autoréw kolejnego raportu o stanie muzyki nie wezeéniej,
niz za jakies... 20 lat. Tymczasem przynajmniej (cho¢ nie jedynie) ostatnia

z nizej wymienionych ,,nowych jakoéci” — rewolucja informatyczna — spowo-
dowala, ze z wolna przeszloScig staje sie ,kultura 1.0”, ustepujgc miejsca
»kulturze 2.0”, zapowiadajacej nieuchronnie czas ,,kultury 3.0”. Jakie wiec
przeobrazenia juz tworzg nowsg przestrzen dla polskiej muzyki i muzyki

w Polsce i jakie sie zaczynajg — na te pytania sprobujemy odpowiedzie¢ w dalszych
rozdzialach tego raportu, tworzac przestrzen refleksji dla wszystkich podmiotéw
zycia kulturalnego, w tym muzycznego.

Nowe jakoEci — wolnokg

Ze spraw najbardziej podstawowych wskazaé tu nalezy przede wszystkim obszar
wolnoéci, zwracajgc uwage w szczegdlny sposéb na wolnoéé podrézy, handlu

i informacji. Te sfery wolnosci w mniej lub bardziej bezpoéredni sposéb dotycza
calego spoleczenstwa i wszystkich bez mala przejawéw jego aktywnosci. Warto
przeciez zauwazy¢, ze wolnoéé podrézy stala sie wartoécig wyjatkowo cenng
wlaénie dla érodowiska muzycznego (wykonawcéw i kompozytoréw, takze
krytykéw, muzykologéw i animatoréw zycia muzycznego), z natury swej profesji
bardzo ,,mobilnego”. Zlikwidowanie koniecznoéci ubiegania sie o paszport

i wize w ramach Unii Europejskiej radykalnie zmienilo obecnoéé polskich
muzykow w przestrzeni miedzynarodowej, zintensyfikowalo ich udzial w muzy-
cznym zyciu nie tylko Europy, umozliwilo takze zdeterminowanym melomanom
podejmowanie niemal z dnia na dzien decyzji o wizycie na koncercie czy opero-
wym spektaklu w dowolnym zagranicznym miescie. Wolno$¢ handlu w sferze
zycia muzycznego zmienila jako$é dostepu do $wiatowej kultury poprzez
powszechng dostepnoéé potrzebnych do pracy zawodowej i cennych poznawczo
wszelkich nagrafi audio, wideo, partytur, ksigzek i prasy. Te dwie sfery uzyskanej
wolnoéci uwarunkowane byly wymienialnoécig polskiej waluty. Dopelnieniem
»syndromu wolnoéci” jest wolnoé¢ informacji z naczelnym dobrem, jakim
stalo sie zniesienie cenzury. Warto zauwazyé, ze sprawa nie dotyczy tu jedynie
ograniczania wolno$ci sadéw i opinii przez polityczne restrykeje, ale uwolnienia
rynku informacji. Skutkuje to zywiolowym rozwojem wydawnictw i prasowych
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tytuléw prywatnych, ktérych uruchomienie nie jest limitowane barierg zezwolen,
restrykeji dotyczgcych nakladu itp. Kazdy podmiot ma pelne prawo wej$é na
rynek ze swa ofertg informacji i opinii. We wszystkich tych trzech przestrzeniach
wolno$ci przestaly wiec dzialaé jakiekolwiek ograniczenia natury politycznej —
wolnosci te zaczely byé limitowane wylgcznie mozliwo$ciami ekonomicznymi
tych, ktérzy pragng z nich korzystac.

Pakiet owych wyzej wymienionych wolno$ci spowodowal gruntowne i glebokie
zmiany w funkcjonowaniu zycia muzycznego, w szczegélny sposéb na rynku
wydawnictw fonograficznych, ksigzkowych i periodykéw. Czy funkcjonowanie
prywatnego rynku w tym zakresie jest satysfakcjonujace i w jakiej mierze
zaspokaja potrzeby polskich odbiorcéw, to problem do naswietlenia w dalszej
czedel raportu, tu wszakze warto zauwazy¢ takie inicjatywy, jak choéby firmy
fonograficzne Dux i CD Accord o bardzo réznym profilu programowym,

jak nieistniejgcy juz, lecz ukazujacy sie przez wiele lat magazyn ,,Studio” oraz
skierowane do bardzo odrebnych kregéw odbiorcéw pisma ,,Muzyka 217
i,,Glissando”, jak ksigzkowe wydawnictwo Musica lagellonica i nutowe
wydawnictwo Brevis oraz wydawnictwo Janusza Stoklosy. W tym miejscu
wskazaé nalezy, bedacy skutkiem owych ,,wolnoéci”, intensywny wzrost liczby
polskich studentéw i absolwentéw korzystajgcych ze studiéw zagranicznych
(m.in. w ramach programu stypendialnego ,,Frasmus”), otwarcie platnych
studiéw niestacjonarnych prowadzonych przez uczelnie publiczne, a bedagcych
uzupelnieniem edukacyjnej oferty uczelni niepublicznych, edukacyjne inicjatywy
(warsztaty, kursy itp.) podejmowane przez instytucje pozarzadowe, lokalne

i samorzgdowe, korzystajace zar6wno ze wsparcia ministerialnego, unijnego,
jak tez z dotacji prywatnych (banki, telefonie komérkowe itp.).

Likwidacja monopoli: mi“dzy Polskimi Nagraniami

i Polskim Wydawnictwem Muzycznym

W jaki sposéb przestrzen zycia muzycznego sie zmienia? — to pytanie powrdci
w dalszych czeéciach tego raportu. Warto jednak w tym miejscu zdiagnozowaé,
w jaki sposéb owa infrastruktura zmienila sie, poczgwszy od sytuacji zastanej

w 1989 roku, ku tej, ktora dzi$ dominuje. Wart zastanowienia jest upadek fono-
graficznego mocarstwa PRL — Polskich Nagran, bedgcych obecnie posiadaczem
bezcennych zasobéw fonograficznych, ktére w ostatnim czasie z wytwoérni prze-
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istoczyly sie w magazyn nagran o nie zawsze do konica uregulowanych prawach
autorskich i pokrewnych.

Ostatnie 20-lecie jest czasem kruszacych sie niegdysiejszych monopoli panstwo-
wych. O Polskich Nagraniach mowa byla wyzej. W przeciwienstwie do tej
fonograficznej instytucji, dzi$ praktycznie nieobecnej na rynku — poza sporady-
cznymi i zdumiewajgco nielicznymi wznowieniami swych niejednokrotnie
wybitnych historycznych nagran — dziala Polskie Wydawnictwo Muzyczne,

co prawda juz bez sily monopolisty, ale utrzymuje swéj status w polskim zyciu
muzycznym, biorgc tez w miare aktywny udzial w promowaniu polskiej tworczo$ci
muzycznej na $wiecie. ,,Image” wydawnictwa zmienil si¢ przeciez w ostatnich
dwdéch dekadach w wyrazisty sposéb. Definitywnie zamknat sie czas lat 60. i 70.,
gdy krakowska oficyna zachwycala najwyzszg starannoécig edycji partytur,

z okladkami o niezwyklych walorach artystycznych, bedgcymi dzielami sztuki
edytorskiej. Ten obraz PWM tamtych lat byl ewenementem na skale $wiatowg —
zachodni wydawcy muzyczni méwili: no tak, tylko panstwowe wydawnictwo
muzyczne w socjalistycznym kraju na taki estetyczny luksus moze sobie pozwolié;
my — niestety — nie. Dzi§ PWM, wigzace kompozytoréw z sobg mniej czy bardziej
restrykeyjnymi kontraktami, promuje ich tworczo$é w postaci wydawnictw
powielanych z dostarczonych przez autoréw rekopiséw, standardowo w takich
samych z6ttych, firmowych obwolutach, wiedzgc, ze sama sprzedaz partytur

w muzycznych ksiegarniach jest niezauwazalnym promilem dzialalno$ci
wydawniczej. Partytura jest znakiem symbolizujgcym prawa autorskie i prawa
wydawnicze, w tym dotyczgce wypozyczen materialéow nutowych do ewentualnych
wykonan koncertowych czy nagran radiowych lub fonograficznych. Jesli monopol
Polskiego Wydawnictwa Muzycznego jest ostatnio podwazany, nie wynika to

z jakiejkolwiek konkurencji innych wydawcéw muzycznych dzialajgcych w Polsce
w przestrzeni tworczoéci kompozytorskiej, lecz z kilku innych powodéw.
Jeszcze w latach 80. funkcjonowanie kompozytora bez wydawey drukujacego
jego partytury i foldery, zajmujgcego sie promocja jego tworczosci, bylo
praktycznie niemozliwe. Juz lata 90. sytuacje te zmienily — coraz wiecej kom-
pozytoréw na $wiecie zaczelo rezygnowaé z posrednictwa wydawcy, sami stawali
sie swym wydawcg i promotorem, choéby poprzez wlasne strony internetowe.
Rezygnujac wiec z czesto iluzorycznej promocji wykonywanej przez wydawce,
likwidowali haracz wydawcy nalezny zazwyczaj w kwocie 50 procent tantiem

i oplat za wypozyczenia materialéw wykonawczych. Ten trend sie poglebia,
coraz bardziej chwiejac renomg i prestizem nawet najbardziej wplywowych,
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$wiatowych wydawnictw muzycznych. Sytuacja PWM w tym pejzazu jest
szczegblna. Europejskie kariery polskich kompozytoréw w latach 60. spowodo-
waly, ze o prawa wydawnicze do ich partytur zaczeli zabiegaé¢ wydawcy z Europy
Zachodniej, szczegélnie oficyny niemieckie, a kompozytorzy polscy skwapliwie
z tych ofert korzystali, nierzadko sami o nie zabiegajac. Na drodze prawnych
negocjacji, niewolnych od wplywu politycznego podzialu éwiata, prawa
wydawnicze do utworéw np. Witolda Lutostawskiego, Krzysztofa Pendereckiego,
Kazimierza Serockiego, Wlodzimierza Kotofiskiego czy Pawla Szymanskiego
nalezaly do zachodnich wydawnictw i obejmowaly caly $wiat z wyjgtkiem tzw.
krajéw demokracji ludowej, czyli Europy Srodkowo-Wschodniej oraz Kuby,
Korei Pélnocnej i Mongolii... Podczas gdy w latach 60., 70. i jeszcze 80. znale-
zienie sie utworéw polskiego kompozytora w katalogu wydawnictwa niemieckiego
czy brytyjskiego bylo (lub moglo byé) rodzajem przepustki do istnienia

w europejskim, czy nawet §wiatowym obiegu koncertéw, programéw radiofonii
czy produkeji fonograficznych, obecnie owa atrakcyjnos$é posiadania zachodniego
wydawcy spadla nieomal do zera. I PWM, i Moeck-Verlag, i Schott, i Boosey

& Hawkes, i Chester, i Peters dzialaja na tym samym polu i oferuja kompozy-
torowi te same warunki, coraz czesciej dla niego mato komfortowe zaréwno
ekonomicznie, jak i promocyjnie (co na oplacalno$é powinno sie przekladac).
Polskie Wydawnictwo Muzyczne — jak sie wydaje — slabg ma konkurencje

w dziedzinie posiadania praw autorskich i wydawniczych do wspélczesnej pol-
skiej tworczosci kompozytorskiej, a swa ekonomiczng stabilno$é¢ gwarantuje
nie tylko wynajmem przestrzeni w swych dwéch wydawniczych gmachach

w Krakowie i Warszawie, ale przede wszystkim posiadaniem Biblioteki
Materiatéw Orkiestrowych (dawniej: Centralna Biblioteka Nutowa), w ktére;j
znajdujg sie materialy wykonawcze dotyczace nie tylko polskiej kompozytorskiej
wspoélczesnosci, ale calego repertuaru muzycznego dziedzictwa, ze szczegdlnym
uwzglednieniem tego repertuaru, ktérym zyja abonamentowe koncerty polskich
filharmonii i tego, z ktérym ich orkiestrowe zespoly wyruszajg w koncertowe
trasy po $wiecie. W przeciwienstwie do kruszejgcych zasobéw Polskich Nagran
zasoby Biblioteki Materialéw Orkiestrowych nieustannie ,,pracujg”, zarabiajac
na PWM. Bedac ciagle w mniej czy bardziej intensywnym uzyciu, czesto dewa-
stowane flamastrami dyrygentéw i oléwkowymi zapiskami kolejnych orkiestro-
wych muzykéw, stajg sie materialem coraz bardziej zuzytym. Zasoby te nie sg
magazynem, sg materig wcigz istniejacg w zyciu koncertowym. Czy sg —i na
jakich prawach — wylgczng wlasnoscig Polskiego Wydawnictwa Muzycznego,
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czy tez sg (lub winny by¢) bibliotekg o statusie wlasnoéci powszechnej, danej
PWM w depozyt, tak jak w depozyt dane zostaly zasoby archiwalne Polskiego
Radia i Polskiej Telewizji, prawnie przekazane archiwom Biblioteki Narodowej?
Czy podobnie powinno sie sta¢ z zasobami fonograficznymi Polskich Nagran?

Majatkowe i prawne problemy, dotyczace zaréwno posiadania, jak i administro-
wania przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne wszelakimi dobrami polskiej
kultury muzycznej, staly sie przyczyna perturbacji zwigzanych z ewentualnym
sprywatyzowaniem oficyny. Okazalo sie, ze pojawiajg sie tu zagadnienia duzo
bardziej skomplikowane niz np. w PWN i u wszystkich innych wydawcéw.

To wydawnictwo jest specyficzne merytorycznie i wyjatkowe w sensie prawnym.
Czy wiec i jak da¢ mu takie ramy prawne i mozliwosci ekonomicznego dzialania,
by stalo sie albo prywatnym podmiotem gospodarczym, albo instytucjg wyzszej
uzyteczno$ci publicznej w sferze kultury? Czy przeksztalcié je w rzgdowsg
agende, istniejgcg w jakim$ zwigzku (i jakim?) z Instytutem Muzyki i Tafica?

Nowa przestrzef mediéw publicznych

Glebokie przeksztalcenia ustrojowe staly sie tez udzialem mediéw publicznych.
Zostal zlikwidowany uprzedni Komitet ds. Radia i Telewizji, powstaly dwie
niezalezne od siebie spotki skarbu panstwa — Polskie Radio SA oraz Telewizja
Polska SA zrzeszone w Europejskiej Unii Nadawcéw (EBU) — powstal radiowy
program poéwiecony kulturze wysokiej — Program II Polskiego Radia.
Funkcjonowanie mediéw publicznych oparte zostato na dwéch filarach: zasadg
spélek prawa handlowego jest generowanie zyskéw, a nalozonym na media
obowigzkiem jest pelnienie misji publicznej, z zasady deficytowej. Te dwa cele
kolidujg ze sobg. Media publiczne znalazly sie w calkowicie nowej przestrzeni,
zagospodarowywanej przez bardzo liczne radiostacje i telewizje komercyjne

o zasiegu ogdlnopolskim i lokalnym (w tym typu ,,radio-klasik”, nadajace

z ,,playlist” utwory muzyki klasycznej z obszaru zelaznego repertuaru filharmo-
nicznego, czesto wybrane czeéci utworéw cyklicznych, np. symfonii, bez ich
komentowania, niekiedy nawet bez szczegélowych zapowiedzi), a rynek reklam
stal sie gléownym Zrédlem dochodéw nadawcéw, powodujae stopniowe komercja-
lizowanie sie¢ mediéw publicznych i ograniczanie programéw o charakterze
misyjnym. Przemozny wplyw na ten stan rzeczy mial kryzys ciagalnosci abona-
mentu przeznaczanego na media publiczne. Permanentne klopoty finansowe
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mediéw publicznych skutkowaly m.in. zmniejszeniem sie muzycznych zespoléw
etatowych — np. zlikwidowano Orkiestre Symfoniczng Polskiego Radia

w Krakowie, a byt dotychczasowej Wielkiej Orkiestry Symfonicznej Polskiego
Radia (wczeéniej: ,,...1 Telewizji”) zostal zabezpieczony przez przeksztalcenie
jej w Narodowsg Orkiestre Symfoniczng Polskiego Radia wspétfinansowang

z budzetu panstwa.

Stan mediéw publicznych przez caly okres ostatniego dwudziestolecia
powodowal liczne dyskusje, proby nowych ustalen legislacyjnych, powstawanie
spolecznych inicjatyw powolywanych do ich obrony — szczegdlnie Programu I1
Polskiego Radia, ktérego byt okazal sie zagrozony, w polowie lat 90. jego emisja
zostala ograniczona (ze wzgledu na niedostateczng wtedy sie¢ nadajnikéw na
falach ultrakrotkich), a w roku 2009 podtrzymanie egzystencji Dwojki i powsta-
tego w 2002 roku tematycznego kanalu TVP Kultura stalo sie mozliwe tylko
dzieki dotacji z rezerwy budzetowej kraju. Osobna uwaga nalezy sie Progra-
mowi II Polskiego Radia, z zasady komercyjnych reklam (poza tymi dotyczacymi
nowych wydawnictw fonograficznych i ksigzkowych) nie nadajgcemu i ze wzgledu
na stosunkowo maly udzial w statystykach ,,stuchalnosci” w Polsce praktycznie
nieistniejgcemu na komercyjnie pojmowanym rynku mediéw. W ostatnio bardzo
zywej debacie na temat mediéw publicznych, w tym Programu II Polskiego
Radia (mozna tu si¢ powolaé na kolejne projekty ustaw o mediach publicznych,
w tym autorstwa $rodowiska twérczego), w marginalny sposéb traktowana jest
obecnosé tego programu na miedzynarodowej scenie mediéw publicznych,
promujgca polskg kulture na $wiecie poprzez sie¢ Europejskiej Unii Radiowe;j.
Warto zauwazyé, ze oferta programowa Dwdjki skierowana do zagranicznych
radiofonii publicznych tylko w niewielkim stopniu ulegla prymatowi radia
BBC, stajgc sie niejako drugg na $wiecie ,,rozgrywajaca” stacjg radiowg w prze-
strzeni kultury muzycznej na $wiecie, zwlaszcza w sferze zainteresowania zagra-
nicznych nadawcéw, co skutkuje liczbg emisji koncertéw skierowanych przez
Program II do miedzynarodowej wymiany i na ich antenach zaprezentowanych.
Jesli wspomni sie tu o ,,notorycznych” sukcesach prezentacji polskich utworéw
muzyki wspélczesnej podczas corocznych przestuchan Miedzynarodowe;j
Trybuny Kompozytoréw, organizowanej przez Miedzynarodowg Rade Muzyczng
afiliowang przy UNESCO, w ktérych liczbg polskich utworéw rekomendowanych
do nadan radiowych na calym $wiecie Program II Polskiego Radia konkuruje

o palme pierwszenstwa juz tylko z Radio France [w tej sprawie por. odpowiedni
fragment raportu nizej], to dzialalnoé¢ ta na scenie miedzynarodowej ma
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zapewne wiekszg ,.site razenia” niz spektakularne i godne najwyzszego uznania
dzialania Instytutu Adama Mickiewicza na rzecz obecnoéci polskiej kultury na
arenie miedzynarodowej. Diagnoza ta sklania do zastanowienia sie nad tak watlg
ostatnio kondycjg tego programu Polskiego Radia, ktérego oferta programowa
w wyrazny sposéb ,,wadzi sie” z ekonomiczng linig prowadzenia spétki opartej
na podstawach prawa handlowego.

Rewolucja informatyczna

Rewolucja cywilizacyjna ostatnich 20 lat doglebnie przeksztalcita formy produko-
wania, istnienia i udostepniania débr kultury, co ma wplyw na ksztalt sfery
muzyki zapewne daleko bardziej istotny niz na inne dziedziny dzialan kultural-
nych. Jest to czas wprowadzenia do powszechnego uzytku:

— komputeréw osobistych i programéw komputerowych na wszystkich bez mala
polach produkowania muzycznego ,,towaru” (np. edytory tekstu i zapisu
nutowego, programy graficzne);

— zapisu cyfrowego w nagraniach i w odtwarzaniu dzwieku; w praktyce wyelimi-
nowanie z rynku przez plyty kompaktowe plyt analogowych (plyty odtwarzane
na gramofonach, staly sie obiektem kultu niszy koneseréw zainteresowanych
réznym repertuarem na tych noénikach zarejestrowanym — zjawisko to warte
jest oddzielnego zbadania);

— internetu z calym bogactwem jego zastosowan, poczawszy od komunikacji
(poczta elektroniczna), poprzez rozmaite fora spolecznosciowe i dyskusyjne,
koriczac na nieogarnionych zasobach treéci réznorakiej wartosci, dotyczacych
wszystkich dziedzin zycia, zasobach w postaci tekstéw, audio, wideo, globalizujg-
cych m.in. wigkszoéé przestrzeni kultury muzycznej $wiata;

— telefonii komérkowej z nowoczesnymi aparatami, posiadajagcymi wszelkie
funkcje muzyce stuzace, od nagrywania, poprzez odbiér (radio, telewizja),

po odtwarzanie plikéw dzwiekowych;

—nowych technik odtwarzania dzwieku (np. iPod), ktére juz z powodzeniem
konkurowaé zaczely z odtwarzaczami plyt kompaktowych.
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Andrzej Chllopecki

MUZYKA WSPO _CZESNA

TWORCA, CZYLI WYTWORCA WARTOACI KULTURY
MUZYCZNEJ

Tworca zawsze dotad byl profesjonalistg wykonujagcym swéj zaw6éd na zaméwienie
jakiej$ spolecznosci, ktéra go gratyfikowala, doceniajac, ze potrafi daé jej to,
czego sama nie wyprodukuje. Nawet ludowy skrzypek przygrywajacy na weselu.
Dzi$ programy komputerowe i érodek komunikacji, jakim jest internet, sprawily,
ze czas wolny od zarabiania pieniedzy amatorzy poéwiecajg coraz intensywniej
na wlasng tworczoéé, oczywiscie nieprofesjonalng. Status twércy w nieprawdo-
podobnie szybki sposéb sie demokratyzuje — jeszcze niedawno wybitnie elitarny,
wymagajacy przynajmniej kilkunastu lat studiéw, pieczetowany konkursowymi
nagrodami, prestizowymi zaméwieniami i wykonaniami, egalitaryzuje sie pod
naporem tworzgcego i upowszechniajacego swe artystyczne produkeje w inter-
netowej sieci globalnego grona amatoréw. Amatoréw — dodajmy — nierzadko
$wietnie wyedukowanych dzieki zawarto$ci sieci, dysponujgcych komputerowymi
narzedziami, ktére w calkowicie profesjonalny sposéb mogg wyrazaé ich arty-
styczne idee, $wietnie znajgcych literature muzyczng, w ktérej ramach pragng
sie znalezé. Amator — to brzmi dumnie. Amator — hobbysta — fascynat —
pasjonat. Bezinteresownie chlongc ukochany obszar kultury i twérczo wen
wkraczajac, jest w stanie pdj$é w zawody z profesjonalista i wykazaé swg wyzszo$é.
Bunt mas? Nie, ,,$piewaé kazdy moze”, jak glosi fraza popularnej polskiej
piosenki. Czy wiec nadchodzi czas zmierzchu twércy w tym rozumieniu,
ktérym postugiwaliémy sie przez caly okres istnienia naszej dotychczasowej
kultury? Czy koficzy sie czas akademikéw? Wydaje mi sie, ze jednak nie.
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Internetowa sie¢ z nieprzebranymi zasobami twdrczoéci w niej umieszczonej
zaréwno legalnie, jak i nielegalnie, staje sie globalnym magazynem tresci

i wartosci, ktére w obszarze twérczej aktywnoéci zdemokratyzowanej rzeszy
tworcoéw amatordw staje sie materialem do zremiksowania, skompostowania,
spladrowania i wyplucia w postaci nowych reinterpretacji. Amator, nawet
najbardziej tworczy i utalentowany, istnieje dzieki dostepnej mu materii.

7. definicji niedostepna jest mu renomowana orkiestra filharmoniczna czy
stypendium twércze w paryskim IRCAM, ale dostepna jest mu muzyka przez
te orkiestre zagrana, utwory stworzone w IRCAM i umieszczone w internetowych
zasobach. Podstawowym wiec jego — naszego tworcy amatora — sposobem na
twérczo$é jest pladrofonia. Materii do tej tworczoéci dostarczaja weigz jednak
akademicy, co nie znaczy, by utwér pladrofoniczny nie mégt by¢ ponownie
spladrofonowany, a wiec nastaje czas coraz intensywniej uprawianej tworczosci
recyklingu i tej tworczoéci ,,rynku wtérnego”. Skadinad coraz bardziej dostepne
syntezatory i programy komputerowe dajg mozliwo$é tworzenia dzwiekéw
,wlasnych”, nie ,,ukradzionych” i ,,spladrowanych”, wiec jako$ ,,oryginalnych”.

Polska scena kompozytorska

— — — Polska scena kompozytorska silg rzeczy dzieli sie na obszar histo-
rycznego dziedzictwa — praktycznie rzecz biorge od czasu schylkowego Srednio-
wiecza do polowy XX wieku (symbolicznie zamknaé 6w czas historii mozna
twérczoscig Karola Szymanowskiego, zmartego w 1937 roku) — i czas wspdlczes-
nosci, otwierajacy sie po Il wojnie i w szczegdlny sposéb okreslany powstaniem
Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspoétczesnej ,, Warszawska Jesien”

w 1956 roku. Funkcjonowanie ,,0bszaru dziedzictwa” stanie si¢ przedmiotem
diagnozy w dalszych akapitach tego rozdzialu, teraz zajmijmy sie wspélczesnoécig.

Manifestacje kolejnych polskich kompozytorskich generacji ukladajg sie jakby
falami, a okolicznoéci ich ujawniania sie sg réznorakie. Na poczatku XX wieku
wokol Mieczystawa Karlowicza i Karola Szymanowskiego zawigzalo sie ugrupo-
wanie Mloda Polska, trudno przeciez powiedzieé, ze pod wspélnym estetycznym
sztandarem — raczej w celu wzajemnego wspierania swych inicjatyw, wydawania
partytur. Bardziej istotny wspélny mianownik artystyczny mozna zauwazy¢

w ugrupowaniu, ktére w drugiej potowie lat dwudziestych zalozylo Stowarzyszenie
Mtodych Muzykéw Polakéw w Paryzu — wplyw Nadii Boulanger nadat polskie;j

muzyce na dluzszy czas dominujgey ton neoklasycyzmu. Najbardziej wyrazistg
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cezurg w polskiej muzyce stalo sie jej otwarcie na euroamerykanska wspolczes-
noéé, gdy wskutek destalinizacji w Polsce powstala Warszawska Jesien
i rozpoczelo dzialalnoéé elektroniczne Studio Eksperymentalne Polskiego

Radia (1956-1957).

W wyrazisty sposéb mial wtedy miejsce start nowego muzycznego pokolenia,
od dat urodzenia Krzysztofa Pendereckiego i Henryka Mikolaja Géreckiego
okres$lonego mianem ,,pokolenia 1933”, debiutujacego juz po czasie opres;ji
doktryny realizmu socjalistycznego. Owczesny bardzo silnie zaznaczony przetom
stylistyczny — podjecie tradycji serialnej, narodziny sonoryzmu, ktéry stat sie
wizytéwka dwcezesnej ,,polskiej szkoly kompozytorskiej” — nie byl jednak cechg
tylko jednej generacji (obok Pendereckiego i Géreckiego tworzyl takze m.in.
Wojciech Kilar, ur. w 1932). Przelom ten byl zjawiskiem wielopokoleniowym,
objal i generacje poprzedniag (Witold Lutostawski ur. w 1913, Grazyna Bacewicz
ur. w 1909, nawet Bolestaw Szabelski, ur. w 1896), a takze urodzonych w latach
dwudziestych Wlodzimierza Kotoniskiego (1925), Bogustawa Schaeffera (1929),
Witolda Szalonka (1927), Kazimierza Serockiego (1922) czy Tadeusza Bairda
(1928) i bardzo wczeénie debiutujgcego Krzysztofa Meyera (ur. w 1943 roku,
swym sonorystycznym Kwartetem smyczkowym debiutowal w programie
Warszawskiej Jesieni w 1964 roku). Kolejne polskie grupowe manifestacje to
,»polski minimalizm” Zygmunta Krauzego (1938) i Tomasza Sikorskiego (1939)
ujawniajgcy sie w polowie lat szeéédziesigtych, Grupa KEW (Krzysztof Knittel,
Elzbieta Sikora, Wojciech Michniewski) rozpoczynajaca w polskiej muzyce nurt
tworezoéci improwizowanej z udzialem elektroniki na poczatku lat siedemdzie-
sigtych, w koficu ,,pokolenie 1951, startujace w drugiej polowie lat siedem-
dziesigtych. Ta ostatnia fala jest poréwnywalna z tg, ktéra miala miejsce pod
koniec lat pieédziesiatych. W wezszym zakresie dotyczy trzech kompozytoréw
urodzonych w 1951 roku — Eugeniusza Knapika, Andrzeja Krzanowskiego

i Aleksandra Lasonia — ktérych spektakularne debiuty mialy miejsce w drugiej
polowie lat siedemdziesigtych podczas festiwali w Stalowej Woli (stad tez
okreslenie ,,pokolenie stalowowolskie™), w szerszym rozpoSciera sie na tworczosé
Pawla Szymanskiego (1954) i silnie rezonuje ze skierowaniem si¢ ,,pokolenia
1933” w strone reaktywowania przeszloéci, odwrotu od idei awangardy i moder-
nizmu, otwarcia sie na tendencje postmodernizmu, w tym ,,nowej prostoty”

i ,,nowego romantyzmu”. Mamy wiec i tu zjawisko ponadpokoleniowe.
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W pierwszej dekadzie XXI w pejzazu polskiej muzyki znowu pojawia sie w jakis
sposéb zjawisko pokoleniowej manifestacji, zdefiniowanie jego istoty nie jest
jednak latwe, a diagnoza nieoczywista. Najlatwiej okresli¢ mozna to zjawisko
(a dotyczy ono bardzo licznej grupy kompozytoréw urodzonych w latach
siedemdziesigtych i w pierwszej polowie lat osiemdziesiatych) przez serie
okreélen negujacych. Zjawiska pokoleniowe dotychczas ogniskowaly sie wokdét
konkretnych os6b: Karola Szymanowskiego, ktory apelowal do polskich
kompozytoréw, by droge ku swej samodzielno$ci artystycznej realizowali nie
szlakiem przez Berlin, Lipsk i Wieden, lecz przez Paryz, czy wokél Krzysztofa
Droby, ktéry w dobie politycznej kontroli paristwa komunistycznego potrafil
stworzy¢ przestrzen estetycznej swobody w ramach swego praktycznie (jesli
chodzi o koncepcje programowe) prywatnego festiwalu. Zjawiska te ogniskowaly
sie ponadto wokdé! miejsc 1 instytucji: festiwalu ,,Mlodzi muzycy mlodemu
miastu” w Stalowej Woli Krzysztofa Droby, teoretyka muzyki, wyktadowey
krakowskiej wyzszej szkoly muzycznej, wokél twérey Studia Eksperymentalnego
Polskiego Radia Jozefa Patkowskiego i — rzecz oczywista — Warszawskiej Jesieni.
I osoby, i miejsca — w rézny sposéb i w réznych okresach — mialy wplyw na
przyjmowanie okreélonych postaw estetycznych przez kolejne kompozytorskie
pokolenia. Méwi sie tez o ,,duchu czasu” i ,,duchu miejsca”.

W 1989 roku, gdy w Polsce padal ustréj komunistyczny, a w Berlinie mur,
najstarsi w tym nowym polskim pokoleniu kompozytorskim — Pawel Mykietyn,
Cezary Duchnowski, Wojciech Widlak (1971) — zdawali egzaminy maturalne,
Marzena Komsta miala lat dziewietna$cie, a Michal Talma-Sutt dwadziescia.
Dla poréwnania — gdy w 1956 roku odbywala sie pierwsza edycja Warszawskiej
Jesieni, Krzysztof Penderecki i jego rowiesnicy koniczyli studia. Dla pokolenia
Pendereckiego opresja realizmu socjalistycznego byla $wiezym wspomnieniem,
lecz przeciez nie siegajacym po karty jego partytur. Dla pokolenia Mykietyna

i urodzonych pézniej opresje niegdysiejszych estetycznych powinnoéci przestaly
dzialaé (np.: dogoni¢ Europe i by¢ réwnie awangardowym, udowadniajac, ze staé
na to polskg muzyke — charakterystyczne dla lat 60.; zignorowaé dyktat Europy,
uchylié¢ dyktat nowatorstwa i postepu, skierowaé sie na przekér w kierunku
ekspresji polsko-patriotyczno-religijnej — charakterystyczne dla lat 80.).
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Pozostajac w perspektywie minionego dwudziestolecia, ten czas dzieli sie na
zamkniete karty twérczoSci, kontynuacje i otwarcia. Naturalng silg rzeczy jedni
kompozytorzy, jak wszyscy $miertelnicy, umierajg, inni swe twércze zycie
kontynuujg, stopniowo wchodzgc w swej tworczosci w faze pdzna, jeszcze inni
na kompozytorskiej scenie debiutujg. Jak ta scena wyglada na koniec 2010 roku?

Karty zamkni“te, czyli dziedzictwo z perspektywy
roku 1989

Scena nowej muzyki w powaznej mierze ogranicza sie do programéw bardzo
licznych festiwali jej po$wieconych — tych uznawanych za najbardziej prestizowe,
o miedzynarodowej renomie i tych, ktérych oddzialywanie jest lokalne, nawet
niszowe. Apologeci i wierni bywalcy festiwali sklonni sg uznaé, ze na nich
wlaénie toczy sie zycie prawdziwe, patrzac wprawdzie z sympatig i uznaniem dla
»dziedzictwa” w kierunku programéw filharmonicznych, lecz widzac w nich
raczej muzeum muzycznej wyobrazni. Publiczno$é melomanéw filharmonicznych
w festiwalach zwykla czesto (nie zawsze, nie generalizujmy...) widzieé¢ swoiste
zasoby tej muzyki, ktora pretenduje do obszaru muzyki ,,prawdziwej”, muzyki
ewentualnie in spe. Jesli sie wiec sprawdzi w festiwalowym ,,getcie”, gdzie jest ona
niejako muzykg ,,na probe”, drzwi filharmonii, bramy do muzyki ,,prawdziwej”
zostang przed nig (ewentualnie) uchylone.

Festiwale nowej muzyki tym sie m.in. charakteryzujg, ze po wykonaniu utworu
spoéréd publiczno$ei wstaje pewien osobnik, wychodzi na estrade, klania sie,
dziekuje wykonawcom i otrzymuje kwiaty. Zyjacy kompozytor. Jest atrakcija
tym bardzie]j, gdy odbiera prestizowe nagrody, otrzymuje tytul doktora h.c.
jakiej$ uczelni, a nadto, gdy — niekiedy — swymi utworami dyryguje. Bywa
wtedy festiwalowg gwiazdg na miedzynarodowym firmamencie. Gdy umiera,
zainteresowanie jego muzykg przez kilka lat nie gasnie, niekiedy nawet sie
wzmacnia, lecz trwa to do czasu. Czas idzie naprzdd, grono wybitnych zyjacych
kompozytoréw jest tak liczne, ze tworczoéé zmarlego kompozytora trafia

w swoisty trojkat bermudzki. Przestajg sie nig interesowaé organizatorzy festiwali
nowej muzyki, a drzwi filharmonicznego muzeum nie bardzo majg ochote sie
przed nig otworzyé. W takim swoistym czy$écu laduje wiekszo$é kompozytoréw
drugiej polowy XX wieku.
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Gdy w 1994 zmarl Witold Lutostawski, istniala obawa, ze jego muzyka trafi

do owego czy$éca. Przestal dyrygowaé, odbieraé nagrody, wyglaszaé wyklady.
Tak sie, na szczeScie, nie stalo. Wiele utworéw Lutostawskiego juz za jego zycia
weszlo w obieg filharmoniczny jako ,,klasyka” wspdlczesnoéci, dobrze sie
wpisujac w ten obieg ksztaltem gatunkowym jego kompozycji — symfonii,
utworéw orkiestrowych, koncertéw instrumentalnych, pie$ni orkiestrowych,
kwartetem smyczkowym. Gdy jednak przeanalizowaé obecno$é jego utworéw
w programach polskich filharmonii, zastanawia, ze pojawiajg sie one nie

w ,,normalnym” programie koncertéw abonamentowych, ale w seriach specjalnych
i koncertach rocznicowych (data urodzin — data $émierci), w przedsiewzieciach
»imienia” Lutoslawskiego. Mamy ich sporo, tak jak instytucji jego imienia

i jego imienia zespoléw. Gdyby to z naszego zycia muzycznego ,,0djaé” — céz
pozostanie? Dwa razy gdzie§ Mafa suita, zapewne czeéciej Wariacje na temat
Paganiniego, raz gdzies Koncert na orkiestr” ...

W lata 90. polska muzyka wspélczesna weszla z zamknietymi rozdzialami
twérczoscei m.in. Grazyny Bacewicz (1909-1969), Kazimierza Serockiego
(1922-1981), Tadeusza Bairda (1928-1981), Konstantego Regameya
(1907-1982), Andrzeja Czajkowskiego (1935-1982), Kazimierza Sikorskiego
(1895-1986), Aleksandra Tansmana (1897-1986), Zygmunta Mycielskiego
(1907-1987) i Tomasza Sikorskiego (1939-1988).

Jak twérczoéé tych kompozytoréw istnieje w obszarze polskiej recepcji dziedzi-
ctwa muzycznego? Silg rzeczy ta tworczo$é przestaje istnieé w programach
Warszawskiej Jesieni, pomimo obecnoéci tak czesto wykonywanych utworéw
Grazyny Bacewicz — 27 wykonan 20 utwordw, w tym 6 prawykonan — wydaje
sie, ze obecno$é tej tworczodci zakonczyla sie w programie festiwalu w 2006
roku wykonaniem jej 1V Kwartetu smyczkowego w ramach przegladu tego
gatunku w historii muzyki polskiej. Obfita i réznorodna gatunkowo twérczosé
kompozytorki pozostaje przeciez za sprawg serii utworéw (choc¢by Koncertu na
smyczki) atrakcyjna propozycja repertuaréw filharmonicznych, nieczesto, ale

i stosunkowo nierzadko uwzgledniana, szczegdlnie ta utrzymana w estetyce neo-
klasycyzmu. W recepcji repertuaréw koncertowych w nie nazbyt satysfakcjonu-
jacych iloéciach obecny jest takze Tadeusz Baird, szczegélnie za sprawg bardzo
popularnej muzyki do Colas Breugnon i Listéw Goethego. Jako wspétpomysto-
dawca (z Kazimierzem Serockim) powolania do zycia Warszawskiej Jesieni
weigz jeszcze obecny jest w programach festiwalu, lecz i jego obecnos$é w tej
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przestrzeni z wolna zanika — po raz ostatni jego Cztery eseje zostaly wykonane
w 2008 roku. Warte zauwazenia jest znikome istnienie w repertuarach koncer-
towych utworéw Aleksandra Tansmana i Kazimierza Sikorskiego, chociaz
wydawaé by sie moglo, ze ich estetyka i gatunkowe formy sg atrakcyjne dla
praktyki wykonawczej. Bardzo w swym czasie popularny na $wiatowych estradach
Tansman oraz bardzo plodny w gatunku choéby koncertu instrumentalnego

i symfonii Kazimierz Sikorski stajg sie kompozytorami ,,historycznymi”.

To samo mozna powiedzieé o muzyce Zygmunta Mycielskiego, ktérej rezonans
jest minimalny. Warto tu jednak zaznaczyé, ze tworczoéé Aleksandra Tansmana
istnieje bardziej wyraziécie za sprawg 16dzkiego konkursu kompozytorskiego
jego imienia i koncertéw przy jego okazji organizowanych.

Nalezy tu wszakze rozréznié repertuar estrad koncertowych i repertuar fono-
graficzny, ktory obraz recepcji tworczoéci ,,zamknietych” zmienia. Stosunkowo
pokazna liczba nagran utworéw Aleksandra Tansmana, ktéry zyjagc w Paryzu
od 1919 roku, zawsze podkreslal fakt pozostawania kompozytorem polskim,
przyczynia sie do lepszej obecnos$ci tego kompozytora w polskiej przestrzeni
muzycznej. W odniesieniu do twérczoéci Tadeusza Bairda jest odwrotnie —
epiej istniejac w repertuarze koncertowym, gorzej jest reprezentowana w nagra-
niach fonograficznych.

Zastanawiajgca jest sprawa recepcji muzyki Kazimierza Serockiego. Od potowy
lat 50. jeden z gléwnych przedstawicieli polskiej moderny i wspélzalozyciel
,»polskiej szkoly kompozytorskiej” lat 60., czesto okreélany mianem czolowego
polskiego sonorysty, moze i bywa przywolywany w programach festiwalu jako
postaé historyczna i weigz intrygujgca, lecz stopniowo przechodzi do historii,
czasem tylko pojawiajgc sie na scenie muzyki wykonywanej i nagrywane;j.
Twoérczoéé Kazimierza Serockiego budzi duze zainteresowanie teoretykéw i mu-
zykologow, takze w Niemczech, czego przykladem sg prace analityczne niemie-
ckiej muzykolozki Ruth Seehaber, ale grozi jej istnienie ,,papierowe”, jesli

w Polsce nie powstanie fonograficzna edycja wybranych, najbardziej istotnych
utworéw kompozytora w najlepszych mozliwych wykonaniach. Ten sam dezyderat
odnosi si¢ do twérczosci Tadeusza Bairda, a nawet Grazyny Bacewicz w odnie-

sieniu do jej muzyki z lat 1958-1969.

Nadal intrygujgca i atrakeyjna dla polskiej sceny festiwalowej pozostaje tworczosé
Tomasza Sikorskiego, wydawaé by sie moglo, ze calkowicie nieatrakeyjna dla
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przestrzeni filharmonicznej, catkowicie odrebna, budzi nie tylko zaintereso-
wanie za granicg, ale tez zyskuje nowych admiratoréw w mlodym pokoleniu.
Jej historyczne znaczenie i wspblczesny rezonans wart jest zauwazenia, nie
skutkuje to jednak szersza promocjg tej wybitnej tworczoéci — nie istnieje na
rynku fonograficznym. Problemem stala sie ostatnio sytuacja prawna tej twor-
czoéci ze wzgledu na brak prawowitych spadkobiercéw kompozytora, trudno sie
jednak pogodzié, by z tego powodu stala sie martwa i niema.

Dwa nazwiska dotyczg sytuacji szczegdlnych — z pochodzenia szwajcarski
kompozytor Konstanty Regamey, urodzony w Kijowie i dzialajacy w Polsce

do 1944 roku, gdy jako uczestnik ruchu oporu AK zostal aresztowany przez
Gestapo i deportowany do ojczyzny swych przodkéw — na dobrg sprawe ma,
wbrew swemu pochodzeniu, duchowe korzenie przede wszystkim polskie, nie
tylko jako kompozytor, ale tez krytyk muzyczny i eseista. Jego zaslugi dla
ksztaltu muzycznej kultury w Polsce sg tak znaczace, ze jego tworczoéé kom-
pozytorska i intelektualna jest w duzej mierze polskim dziedzictwem kultury
i jako taka powinna by¢ w Polsce, nie tylko w Szwajcarii, kultywowana. Cho¢
jako lingwista i naukowiec wpisal sie na stale w historie §wiatowej humanistyki,
jego wybitna kompozytorska spuscizna, w niewielkim stopniu istniejgca

w europejskiej recepcji, powinna zostaé wlasnie w Polsce otoczona szczegélng
opiekg. Sporadyczne wykonania utworé6w Regameya na krakowskim Festiwalu
Kompozytoréw Krakowskich programowanym przez Jerzego Stankiewicza to
jedyne znaki pamieci o tym szczegdlnie dla naszej kultury muzyczne;j
zastuzonym arty$cie, ktory nie istnieje na polskim rynku fonograficznym.
Recepcja muzyki Konstantego Regameya i Andrzeja Czajkowskiego, wybitnego
i w swoim czasie slawnego pianisty polskiego osiadlego w Londynie, wymaga
swoistej ,,reanimacji”. Dzieje sie to w Polsce w ostatnich latach dzieki energii
pianisty Macieja Grzybowskiego, bardzo mocno zaangazowanego w propono-
wanie wykonan utworéw tego bardzo utalentowanego kompozytora na festiwalo-
wych koncertach. Umieszczenie przynajmniej kilku utworéw Andrzeja
Czajkowskiego na istotnej i waznej liscie dziedzictwa wspdlezesnoéci nie tylko
polskiej, ale tez europejskiej, jest zadaniem dla mechanizméw promocji
polskiej kultury muzyczne;j.
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Karty zamykane, czyli dziedzictwo wspd]lczesnokci 1989-2010
W dwudziestoleciu III Rzeczypospolitej zamknela sie twérczosé wielu kompo-
zytoréw, ktérzy na polskg muzyke w kraju i na jej renome w $wiecie mieli wplyw
bardzo znaczacy. Wymiehmy tu przynajmniej niektérych, stawiajgc pytanie, jak
powinni$my ich dorobek twérczy chronié¢ od zapomnienia, od pograzenia sie
w owym wyzej wspomnianym ,,tréjkgcie bermudzkim”, w ktérym albo ta twor-
czo$¢ stanie sie wylgcznie materialem dla historycznych badan (jeéli...), albo
przetrwa probe czasu i przynajmniej w jakims$ fragmencie pozostanie muzykg
zywa. A jeéli zywa, to czy tylko lokalnie, w Polsce, czy tez w przestrzeni miedzy-
narodowej. W latach 1989-2010 odeszli m.in.:
1989 — Roman Palester (1907)
— 1990 — Andrzej Krzanowski (1951)
— Andrzej Dobrowolski (1921)
— 1991 — Stefan Kisielewski (1911)
— Andrzej Panufnik (1914)
— Aleksander Glinkowski (1941)
1993 — Barbara Buczek (1940)
— 1994 — Witold Lutostawski (1913)
— Roman Haubenstock-Ramati (1919)
— 1998 — Roman Maciejewski (1910)
— 1999 — Zbigniew Wiszniewski (1922)
2001 — Witold Szalonek (1927)
2002 — Florian Dgbrowski (1913)
— 2003 — Edward Bogustawski (1940)
— 2004 — Witold Rudzinski (1913)
— Marek Stachowski (1936)
— 2005 — Marian Sawa (1937)
2006 — Augustyn Bloch (1929)
— Norbert Mateusz Kuznik (1946)
— 2007 — Adam Falkiewicz (1980)
— Andrzej Kurylewicz (1932)
— 2008 — Krystyna Moszumanska-Nazar (1924)
— Joachim Olkuénik (1927)
2009 — Franciszek Wozniak (1932)
2010 — Henryk Mikolaj Gérecki (1933)
— 2011 — Bronistaw Kazimierz Przybylski (1941)
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Rodzi sie pytanie, co z tworczosci wyzej wymienionych kompozytoréw polskich
pozostanie w zywej (koncertowej, fonograficznej) praktyce muzycznej, a co
znaleZ¢ sie powinno w kulturalnych skansenach; co doczeka sie w przyszlosei
dowarto$ciowania, a co jednak nie.

Przyszto§é muzyki Witolda Lutostawskiego wydaje sie jasna i oczywista.
Kompozytor uznany zostal za jednego z najwybitniejszych tworcow 2. potowy
XX wieku w przestrzeni muzycznej kultury éwiata, za najwybitniejszego polskiego
kompozytora po Chopinie (przy calym szacunku do muzyki Karola Szymano-
wskiego, ktéra wreszcie doczekala sie wpisania na liste twérczosci ,,klasykéw
muzyki XX wieku” w éwiatowej recepcji). Czy réwnie eksponowang pozycje

w miedzynarodowym obiegu warto$ci muzycznych zachowa twérczoé¢ Henryka
Mikotaja Géreckiego? Za sprawa nieprawdopodobnej kariery nagrania jego

11 Symfonii, ktéra zrobita zen kompozytora ,,kultowego”, rozpoznawalnego na
$wiecie i byla zrédlem komercyjnego sukcesu, Gorecki stal sie ikong wspélczes-
noéci muzycznej. Marketingowy sukces ma przeciez w sobie niebezpieczenstwo
syndromu ,,mody” — a ta, jak wiemy, z czasem mija. Warto wiec sie zastanowié,
jakie ,,twarde” wartoéci tworczosci Goreckiego zapewnié mu mogg trwale miejsce
w historii muzyki. Nie chodzi tu tylko o wybitne walory estetyczne jego muzy-
ki, o jej niepowtarzalng ekspresje, ale o... repertuarows uzytecznoéé w wyko-
naniach filharmonicznych dla publicznoéci niefestiwalowej, dla melomanéw.

A publiczno$é ta jest przeciez specyficzna, preferujgca tradycje spod znaku
Beethovena, Brahmsa, Piotra Czajkowskiego i stopniowo poszerzajaca ja

o Bartéka, Prokofiewa, Szostakowicza czy Strawinskiego, jako kompozytorow
filharmonicznie ,,oswojonych”. Takie samo ,,0swojenie” tworczosci Henryka
Mikolaja Géreckiego nie jest oczywiste ze wzgledu na brak w niej ,,standardowe;j”
symfoniki — po | Symfonii ,,1959”, jak na filharmoniczng tradycje bardzo
awangardowej”, mamy dwie symfonie-kantaty, oratoryjny psalm Beatus Vir,
dziela zajmujace polowe koncertu, o ekspresji maksymalistycznej, powodujace
»nadzwyczajno$é” zwyczajnego koncertu symfonicznego. Poza Concerto-Cantata
na flet i orkiestre brak tu tez podobnie ,,standardowych” koncertéw instru-
mentalnych — niezwykle popularny Koncert klawesynowy, wykonywany takze
w wersji na fortepian i smyczki, trwa zaledwie 9 minut. Mamy przeciez bogata

i r6znorodng kameralistyke z trzema kwartetami smyczkowymi, utwory wokalno-
-instrumentalne, w konicu biblioteke pieéni chéralnych, ktéra niewatpliwie
stanie sie bardzo atrakcyjna dla chéréw, nie tylko zawodowych. Najblizsze lata
stang sie zapewne czasem wzmozone]j obecnoéci muzyki Henryka Mikolaja
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Goéreckiego nie tylko na polskich estradach koncertowych, ugruntowujac jego
pozycje jako jednego z najwybitniejszych kompozytoréw II potowy XX wieku
i tworzgc rodzaj ,,kanonicznego” zbioru jego utworéw dla przyszlosei.

Nalezy w tym miejscu zastanowi¢ sie takze nad miejscem i znaczeniem w obszarze
polskiego dziedzictwa muzycznej wspolczesnosci tworczoéci Romana Palestra

i Andrzeja Panufnika. Obaj wyemigrowali z kraju wyraZnie z powodéw polity-
cznych. Palester po roku 1949 juz do Polski nie wrécil, a Panufnik wyjechal

w 1954. Objely ich restrykcje wladz PRL powodujagce nieobecno$é ich muzyki
w zyciu koncertowym w Polsce (incydentalnie wykonane zostalty dwa utwory
Palestra) oraz zapis cenzury na ich nazwiska, co w bardzo silny sposéb zaciazylo
na recepcji ich twérczoéei nie tylko w Polsce, ale tez wplynelo na ksztalt muzyki
polskiej lat 19561977, czyli pierwszych dwoch dekad istnienia Warszawskiej
Jesieni, od czasu narodzin ,,polskiej szkoly kompozytorskiej” do pojawienia sie
,»howego romantyzmu”, od otwarcia si¢ polskiej sceny kompozytorskiej na
muzyczng moderne i elementy $wiatowej awangardy po czas podwazania warto$ci
przez $wiatowg moderne i awangarde wyznawanych. Na poczatku 1977 roku

w artykule opublikowanym na famach tygodnika ,,Polityka” pojawil sie apel

o przywrécenie polskiej kulturze muzycznej twérczoéei ,,Palenufra i Pastnika” —
wzajemna wymiana §rodkowych liter w nazwiskach ustrzegla przed wykresleniem
przez cenzure z tekstu nazwisk w ich wlasciwej postaci. W polowie 1977 roku
zapis na oba nazwiska zostal cofniety ze wzgledu na festiwal zwigzany z jubileuszem
powstania Stowarzyszenia Mlodych Muzykéw Polakéw w Paryzu w 1927 roku,
w ktérym obaj kompozytorzy mieli miejsce eksponowane. ,,Prohibitem”

na nastepnych kilkanascie lat pozostalo jedynie Epitafium katyfskie Andrzeja
Panufnika.

Po wyborze emigracji i podjeciu wspélpracy z rozgloénig Radia Wolna Europa
w Monachium Roman Palester zostal pod naciskiem Wydzialu Kultury PZPR
i Ministerstwa Kultury i Sztuki usuniety z listy czlonkéw Zwigzku Kompozy-
toréw Polskich. Przywrécony w roku 1981 w poczet czlonkéw ZKP, otrzymal
godnoéé czlonka honorowego stowarzyszenia, podobnie jak Polskiego Towa-
rzystwa Muzyki Wspélczesnej, ktérego w latach przedwojennych byl wspélorga-
nizatorem i przedstawicielem w organach Miedzynarodowego Towarzystwa
Muzyki Wspélczesnej. Kolejne Zgromadzenie Ogélne ZKP podjeto uchwate

o koniecznoéci fonograficznego nagrania okresélonej mianem arcydzieta

V Symfonii Romana Palestra przez Polskie Radio. Byla to uchwala szczegélna,
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dotyczgca jednego utworu, wyjgtkowa wérdéd wszystkich uchwal ogélnego
zgromadzenia tego stowarzyszenia. Odniosla skutek — utwor zostal nagrany.

Po emigracji Roman Palester odwiedzil Polske tylko raz — przy okazji prawyko-
nania utworu Hymnus pro gratiarum actione na choéry i zesp6t orkiestrowy

we wrzesniu 1983 w Krakowie.

Usuniety w 1954 roku z grona cztonkéw Zwigzku Kompozytoréw Polskich
Andrzej Panufnik otrzymat godnoéé czlonka honorowego stowarzyszenia w 1987
roku. Po emigracji Polske odwiedzil raz — na zaproszenie Festiwalu Muzyki
Wspélczesnej ,, Warszawska Jesien”, gdy w roku 1990 odbylo sie jedenadcie
wykonan jego utworéw, niektérych pod jego batutg. W tym samym roku
otrzymal Nagrode Ministra Spraw Zagranicznych Rzeczypospolitej Polskiej

za zastugi dla kultury polskie;j.

Warto zauwazy¢, ze Roman Palester to kompozytor uwazany w koncu lat 30. za
najwybitniejszego nastepce Karola Szymanowskiego i osobe bardzo wptywows
w miedzynarodowym $rodowisku kompozytorskim za sprawa funkeji pelnio-
nych w Miedzynarodowym Towarzystwie Muzyki Wspoéltczesnej. Andrzej
Panufnik uwazany jest za najwybitniejszego — obok Grazyny Bacewicz — kompo-
zytora czasu pierwszej dekady powojennej, choé renoma ta powstala jeszcze

u schyltku lat trzydziestych i podczas wojny. Obaj wybrali nieobecno$é fizyczng
w Polsce, ktéra skazala ich na nieobecno$é catkowita, wraz z ich partyturami
(skazywanymi na zniszczenie) i nazwiskami (skre§lanymi z publikacji i encyklo-
pedii). Kompozytorskie kariery obu tych kompozytoréw zapewne catkowicie
inaczej i lepiej potoczylyby sie w kraju Warszawskiej Jesieni, na ktorej ksztalt
zapewne obaj mieliby wplyw przemozny. Ich utwory wykonywane na tym festi-
walu niewatpliwie wzbogacalyby obraz polskiej muzyki lat 60., i 70., a takze
obraz ten zmienialy. Tak sie nie stalo. Jako imigranci tworczo$é swg umiescili
w przestrzeni kompozytorskiego rynku francuskiego, niemieckiego i brytyjskiego,
ale znalazla sie ona na peryferiach. Na $wiatowg recepcje utworéw Andrzeja
Panufnika niewielki, lub zgola zaden, ma wplyw nadanie mu szlachectwa
Brytyjskiej Korony.

7 powyzszych akapitéw wynika nastepujaca konkluzja: w latach 50. i 60. bolala
polskg kulture muzyczng nieobecnoéé dwéch kompozytoréw, ktérzy ponad
czasem II wojny éwiatowej o jej kondycji w szczegdlny sposéb $wiadezyli i byli
postrzegani jako jej gtéwni aktorzy, w latach 70. coraz uporczywiej ich powrotu
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,»ha ojczyzny fono” sie domagali$émy, a teraz — gdy ponownie ich tworczo$é stala
sie dla polskiej kultury juz nie limitowanym politycznie dziedzictwem —
tworczo$é ta jest tego dziedzictwa fragmentem troski specjalnej. No bo o jej
powr6t do Polski sie upominali$smy. Wiec jest. Pieé symfonii Romana Palestra
i dziesie¢ symfonii Andrzeja Panufnika, ich koncerty instrumentalne, utwory
symfoniczne i kameralne, cykle piesni niemo pukajg do drzwi polskich filhar-
monii, stajgc sie repertuarem ,,odrzuconym”. Niegdysiejsze apele o przywrdce-
nie tej tworczosci polskiej kulturze okazujg sie w swej argumentacji puste: juz
mozna muzyke tych kompozytoréw graé, lecz nasza wolna wola polega na tym,
by ich nie graé. Ze wzgledéw chronologicznych, estetycznych i stylistycznych
tworczo$¢ Romana Palestra i Andrzeja Panufnika przestaje by¢ atrakcyjna dla
programéw Warszawskiej Jesieni — jej czas juz mingl, choé czas uprzedni festi-
walu nie mial szans skonsumowania tej twérczoéci w sposéb wlasciwy i naturalny.
Jesli ten czas minal, pojawia sie pytanie o przemieszczenie tej tworczosci

w inng, a wiec filharmoniczng, przestrzen. A ta wcigz nie jest skfonna swych
wierzei przed Palenufrem i Pastnikiem uchylié... W sukurs twérczosci tych
kompozytoréw przychodzi fonografia — kolejni solisci i kamerali$ci proponuja
firmie fonograficznej Dux kameralne lub solistyczne utwory Romana Palestra,
natomiast Polska Orkiestra Radiowa w Warszawie pod szyldem Polskiego Radia
ijego Programu 2, pod batutg jej szefa Lukasza Borowicza, nagrywa orkiestrowe
utwory Andrzeja Panufnika dla niemieckiej wytworni ,,cpo”. Jest wiec nadzieja,
ze tworcezo§é naszych czolowych kompozytoréw — emigrantéw jako$, chociaz
nie w zyciu koncertowym scen filharmonicznych ani w programach festiwali
nowej muzyki, przetrwa do lepszych czaséw w jakich$ innych przestrzeniach —
fonografii i programéw radiowych. Bo przeciez — jest tego warta.

Inny syndrom swoistego wykluczenia z polskiej kultury lub zachwianej w niej
asymilacji dotyczy polskich kompozytoréw dzialajgcych na emigracji, ktérych
nie dotknely szykany polityczne w PRL. W zapomnienie przechodzi twérczoéé
Andrzeja Dobrowolskiego (1921-1990), przez wiele lat uczacego kompozycji

w Grazu, podobnie jest z twdrczoécig Romana Haubenstocka-Ramatiego
(1919-1994), profesora kompozycji w Wiedniu. Ich twérczoéé przypominana
jest na estradzie Warszawskiej Jesieni sporadycznie, mimo ze zawsze budzi duze
zainteresowanie stuchaczy. Zanika jednak w polskiej recepcji, praktycznie nie
istnieje w produkcjach fonograficznych. Twérczoéé Romana Haubenstocka-
-Ramatiego stosunkowo niezle istnieje w przestrzeni zycia muzycznego w Austrii,
jednak trudno to samo powiedzie¢ o muzyce Andrzeja Dobrowolskiego.
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Pierwsza dekada XXI wieku stala sie za sprawg programéw Warszawskiej
Jesieni czasem szerokiej prezentacji tworczosci Witolda Szalonka (1927-2001),
podkreslajac jego wybitng pozycje w pejzazu tzw. polskiej szkoly kompozytor-
skiej — sonoryzmu, ktéremu do konica w ostatnich latach swego zycia profesor
kompozycji w Berlinie pozostal wierny. Takze nagrania fonograficzne w Polsce
i Niemezech podtrzymujg do dzi$ recepcje jego tworczoéci, istnieje jednak
zagrozenie, ze bedzie sie ona minimalizowadé.

Na odrebng uwage zastuguje tworczosé Andrzeja Krzanowskiego (1951-1990).
Weigz okazuje sie niezwykle atrakcyjna, pojawia sie w programach festiwali
nowej muzyki, chociaz silg rzeczy po przedwczesnej $émierci kompozytora coraz
mniej jest w nich obecna. Niemniej jednak cieszy sie niezwyklg estyma, takze
w mlodym pokoleniu muzykéw i stuchaczy, i wydaje sie weiaz kartg niezamkniets.
Jest wiec nadal czas nie tylko na przypominanie jego utwordw, ale tez doprowa-
dzanie do prawykonan kompozycji dotad nie wykonanych. Jako autor calej
biblioteki nadzwyczaj atrakcyjnych utworéw akordeonowych o bardzo réznym
stopniu trudnoéci, zaréwno dla profesjonalistéw, jak i dla amatoréw, ma ugrun-
towany popyt na swg akordeonowsg spuécizne, lecz raczej nie na istnienie

w przestrzeni filharmonicznej.

W ,,niszowe]j” perspektywie mozna widzieé¢ twérczo$é kompozytordw, ktdrzy
akcent polozyli na wybrany instrument. Sg nimi przede wszystkim twércy
muzyki organowej (cho¢ nie tylko, ale to ona ma szanse pozostaé w repertuarze) —
Marian Sawa (1937-2005) i Norbert Mateusz Kuznik (1946—2006). Andrzej
Kurylewicz (1932—-2007) pozostanie w historii polskiej muzyki jako wielka

i prominentna postaé polskiego jazzu, ale jego tworczoéé ,,powazna”, cho¢ warta
zauwazenia, ulegnie zapewne zapomnieniu. Podobnie stanie sie z muzyka przed-
wezednie i tragicznie zmarlego Adama Falkiewicza (1980-2007), nagle i spek-
takularnie rozblyslej gwiazdy kompozytorskiej mtodego pokolenia. Garsé jego
utworéw budzi szczegdlne zainteresowanie, przez jaki$ czas bedzie w repertu-
arze festiwali nowej muzyki w Polsce wykonywana, lecz postaé ta w repertuarze
estradowym zgaénie.

Problematyczna wydaje sie przyszlosé¢ twoérczoéei Stefana Kisielewskiego
(1911-1991), ktéry swym neoklasycyzmem nie mial szans zachwycié estrad
$wiata, jak Aleksander Tansman, estetyka jego muzyki nie wpasowala sie tez
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w programy Warszawskiej Jesieni. Seria jego utworéw, ,,pogodnych” i czesto
dowcipnych, moze by¢ widziana w perspektywie stylistyki Grupy SzeSciu, a wiec
repertuarowo atrakcyjnych — sg one wigc z Kosmosem, Symfonia w kwadracie,
Spotkaniami na pustyni i Koncertem fortepianowym na czele warte ,,awansu”
do programéw filharmonicznych. Kompozytor Stefan Kisielewski pozostanie
w historii przede wszystkim Kisielem — brawurowym felietonistg ,, Tygodnika
Powszechnego”, nie bedzie to jednak likwidowalo zainteresowania jego twérczo-
§cig kompozytorska, a raczej je stymulowalo.

7 wyzej przedstawionej listy nalezy jeszcze wyodrebnié¢ szczegélnie Marka
Stachowskiego (1936—2004), Augustyna Blocha (1929-2006) i Krystyne
Moszumanska-Nazar (1924-2008), warto tez wymieni¢ Edwarda Boguslawskiego
(1940-2003). Sg to wybitne postaci polskiej sceny kompozytorskiej, wsp6t-
ksztaltujgce za poSrednictwem choéby estrady Warszawskiej Jesieni obraz
polskiej muzyki czterech minionych dekad. Jak w przyszlo$ci mozna widzieé
recepcje tworczosci Marka Stachowskiego? Niewatpliwym ,,szlagierem” koncer-
towym jest jego Divertimento na orkiestre smyczkows, ale cala seria jego
utworéw zastuguje w pelni na umieszczenie w repertuarze filharmonicznym.
Tworczo$é Augustyna Blocha warta jest zachowania tak w przestrzeni twérczosci
organowej, jak oratoryjnej czy teatralnej, w tym muzyki dla dzieci. Szczegdlnym
akcentem bardzo bogatej gatunkowo twérczoéci Krystyny Moszumarnskiej-
-Nazar jest jej muzyka na instrumenty perkusyjne, ktéra niewatpliwie wejdzie
do kanonu repertuarowego solistow i zespoléw kameralnych z perkusjg w roli
gléwnej. Pomimo waznych artystycznie dokonan zawartych w muzyce Edwarda
Bogustawskiego, tworczo$é tego kompozytora stopniowo bedzie w odbiorze
marginalizowana. Nalezy tu tez wspomnieé o zamknietych w latach 90. kartach
tworczosci Aleksandra Glinkowskiego (1941-1991), Barbary Buczek (1940-1993),
Romana Maciejewskiego (1910-1998), Zbigniewa Wiszniewskiego (1922-1999),
Floriana Dabrowskiego (1913-2002), Witolda Rudzinskiego (1913-2004)

i Franciszka Wozniaka (1932-2009).

Zachowanie twérczo$ci wymienionych wyzej kompozytorek i kompozytoréw

w przestrzeni naszego dziedzictwa jest problematyczne, choé na uwage zastuguje
tworczo$é Aleksandra Glinkowskiego i Barbary Buczek, estetyka swej muzyki
w wyrazisty spos6b wyodrebniajacych sie na tle polskiej muzyki, Roman
Maciejewski zdaje sie byé¢ autorem jednego dzieta (Requiem) okolonego innymi
utworami (fortepianowe Mazurki), Zbigniew Wiszniewski w historie muzyki
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polskiej wpisuje sie tylko swym pierwszym w historii polskiej muzyki elektro-
nicznej utworem Db-Hz-Sek. Trudno si¢ spodziewaé, by muzyka Floriana
Dabrowskiego, tak bardzo promieniujgcego swa osobowoécig na poznanskie
$rodowisko muzyczne, mogla przetrwaé, tak jak muzyka innego z Poznaniem
zwigzanego kompozytora, Franciszka Wozniaka. Twérczoéé kompozytorska
(wraz z towarzyszacg jej mysla teoretyczna, szczegdlnie dotyczacg teorii rytmu)
Witolda Rudzinskiego zapewne czeka na swe rozpoznanie, co nie znaczy,

by muzyka tego kompozytora mogla w przyszlosci zyskaé wieksze znaczenie,
podobnie jak muzyka Joachima Olkuénika, majgca swa wartoé¢ wylacznie

w kregu modernistycznych kompozytoréw srodowiska warszawskiego.

Kontynuacje, czyli seniorzy

Polska scene kompozytorska obecnie tworzy okolo 300 twércéw, w powaznej
wiekszo$ci zrzeszonych w Zwigzku Kompozytoréw Polskich. W tym miejscu
warto wskazaé te estetyczne postawy, ktére, wywodzac sie jeszcze z poczatkéw
lat 60., czasu pierwszych Warszawskich Jesieni i syndromu tzw. polskiej szkoty
kompozytorskiej, maja swa kontynuacje do dzi§, gdy na scene weszla generacja
debiutujaca juz po 1989 roku. Miedzy obszarem kontynuacji i debiutéw rysuje
sie doé¢ istotna linia demarkacyjna. Opisujgc te scene, nie spos6b pomingdé,

ze istniejg podzialy generacyjne kompozytoréw na pokolenia senioréw i gene-
racji éredniej, juz tez wiekowo zaawansowane;.

Swoistym lukiem pélwiecza, orientacyjnie rzecz biorge 1960-2010, staje sie
tworczos$é tych kompozytoréw dotad tworzacych muzyke, ktérzy byli promi-
nentnymi aktorami polskiej sceny muzycznej poczatku lat 60. Sa to przede
wszystkim (wg chronologii daty urodzenia): Andrzej Koszewski (1922),
Wlodzimierz Kotonski (1925), Andrzej Nikodemowicz (1925), Adam Walacinski
(1928), Bogustaw Schaeffer (1929), Roman Berger (1930), Jozef Swider (1930),
Romuald Twardowski (1930), Leoncjusz Ciuciura (1930), Bernadetta
Matuszczak (1931), Wojciech Kilar (1932), Krzysztof Penderecki (1933),
Zbigniew Bujarski (1933), Eugeniusz Rudnik (1933), Marian Borkowski (1934),
Zbigniew Penherski (1935), Zbigniew Rudzinski (1935), Adam Stawinski (1935),
Jan Wincenty Hawel (1936), Edward Paltasz (1936), Zbigniew Bargielski (1937),
Zygmunt Krauze (1938), Szaboles Esztényi (1939). Kompozytorzy urodzeni

przed wybuchem II wojny $wiatowej, dzi$ nadal — mniej czy bardziej — aktywni
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twdrcezo, wehodzae w czas swej tworezoéei pdznej, stajg sie z wolna postaciami
polskiego dziedzictwa muzycznego, silg rzeczy coraz stabiej oddzialujg na ksztatt
polskiej kompozytorskiej wspdlczesnoéci i uzyskujg coraz mniejszy rezonans

w obiegu wartoéci nowej muzyki w przestrzeni miedzynarodowe;.

W omawianym tu pokoleniu polskich kompozytoréw zaznacza sie bardzo silny
podzial na postawe zdecydowanego odwrotu od wezesniejszych idei modernisty-
cznych czy (nawet) awangardowych w kierunku estetyki zachowawczej,
eklektycznej i (nawet) epigoniskiej oraz na préby ograniczonego kontynuowania
wezeéniejszych wyboréw artystycznych, ukierunkowanych na modernistyczny
rozwdj techniki kompozytorskiej i nowatorskiego ksztaltu artystycznej wymowy
utworéw. Postawe pierwsza reprezentuje przede wszystkim twérczoéé Krzysztofa
Pendereckiego i Wojciecha Kilara, z czego pierwsza, zorientowana na szerokg
publicznoéé filharmoniczng, stala sie muzyka wspoétcezesng dla publicznoéei,
ktéra z zasady muzyki wspdlczesnej nie lubi, druga z kolei, operujgc idiomami
rodem z muzyki filmowej, stala sie atrakcja dla takiej samej publicznoéci filhar-
monicznej. Obie te postawy, zyskujac wprawdzie duzg popularnosé u szerszej
publicznoéci, wyrzucily tych kompozytoréw poza obszar zainteresowania
gléwnych o$rodkéw nowej muzyki, w ktoérych kariery tych kompozytoréw
kiedy$ sie rodzity.

Twoércezoséé trzech kompozytoréw debiutujgcych w ramach Warszawskiej Jesieni,
rozpoznanych jako nowa jakoéé w ,,postsocrealistycznej” ,,generacji 19337,

stala sie estetycznym wydarzeniem w przestrzeni nowej polskiej muzyki przetomu
lat 50. i 60. Szyld ten obejmowal Krzysztofa Pendereckiego, Henryka Mikolaja
Goreckiego i anektowal Wojciecha Kilara (urodzonego wszak jeszcze w roku
1932). Syndrom tzw. polskiej szkoly kompozytorskiej i — ogélniej — polskiego
sonoryzmu, jako znaku rozpoznawczego specyfiki nowej polskiej muzyki na
mapie europejskiej sceny nowej muzyki, nie sprowadzal sie przeciez wylacznie
do owej ,,generacji 1933”. Objal polskie srodowisko kompozytorskie od
Bolestawa Szabelskiego i Grazyny Bacewicz po Zbigniewa Bujarskiego, Marka
Stachowskiego i Krzysztofa Meyera, z wyraZznym zdystansowaniem sie w tej
sprawie Witolda Lutostawskiego, ktéry w tym wladnie czasie zaczal stopniowo

i konsekwentnie budowaé sw6j osobny idiom kompozytorski. Co wiec nam

z tamtych lat zostalo, skoro niewiele, lub zgola nic, w kompozycjach Krzysztofa
Pendereckiego i Wojciecha Kilara? Czym jest dziedzictwo kompozytorskie tej
generacji — dzisiejszych seniordw, silg swych nazwisk i przesztych dokonan



46 . MUZYKA WSPO _CZESNA
Andrzej Chllopecki

zakreélajgcych tuk nad pélwieczem nowej polskiej muzyki? Wydaje sie, ze poko-
lenie to jest w twérczym regresie, a jego przedstawiciele wpisujg sie w prze-
strzen historii przede wszystkim za sprawg swych wezeéniejszych dokonan, nie
odgrywajg natomiast istotnej roli w ksztaltowaniu sie oblicza polskiej muzyki
XXTI wieku. Nadzwyczaj aktywny pozostaje Boguslaw Schaeffer, nieogarniona
ilo&¢ jego utwordw, weiaz skierowana na stawianie réznorakich probleméw
estetycznych i formalnych, co nie przeklada sie na wyraziste dziefa o istotnym
znaczeniu. W tym pejzazu wyrézniajg sie postaci, ktére w XXI wiek przenosza
w mniej czy bardziej wyrazny sposéb etos nowatorskiego podejécia do uprawia-
nia kompozycji — Roman Berger, Zbigniew Penherski i Zbigniew Bargielski,
weigz atrakeyjne bywaja nowe partytury Zygmunta Krauzego, ktory po
pozegnaniu sie z inspiracjami unistycznymi zachowuje swéj odrebny i rozpoz-
nawalny idiom.

Kontynuacje, czyli pokolenie powojenne

Przy calym szacunku dla artystycznych dokonan weigz — mniej lub bardziej —
aktywnych przedstawicieli generacji ,,senior6w” warto zauwazyé, ze kompozy-
torska wspoélczesnoéé coraz bardziej okreélana jest przez pokolenie juz powo-
jenne, debiutujgce na Warszawskiej Jesieni, szczegélnie w latach 70. i 80., oraz
pokolenie mlode, w czas aktywnosci twérczej wchodzace po 1989 roku.

Postacig 1aczaca te dwie generacje jest Krzysztof Meyer (1943), za sprawa swych
pierwszych utwordw, w tym | Kwartetu smyczkowego, ktérym debiutowal na
Warszawskiej Jesieni w 1964 roku. Uznaé go mozna za najmlodszego przedsta-
wiciela sonorystycznej ,,polskiej szkoly kompozytorskiej” poczatku lat szeéé-
dziesigtych. Tworczo$é Meyera, preferujgca gatunki tradycji ,,klasycznej” typu
kwartety smyczkowe, symfonie, sonaty, koncerty instrumentalne, stala sie na
granicy polskiej moderny i polskiej postmoderny rozdzialem odrebnym,

w ktéorym kompozytor wycigga wnioski ze swych wezesnych partytur w kierunku
neopostakademickim, budujgc swdj suwerenny ksztalt estetyczny szczegdlnie
na podstawie refleksji nad wspétczesng harmonikg i formalnym porzgdkowaniem
muzycznej narracji.

W koncu lat 70. zaczyna sie silna obecno$é dwéch kompozytoréw, do dzi§
odgrywajgcych w swym pokoleniu role wybitng. Sg to Eugeniusz Knapik
(ur. 1951) i Pawet Szymanski (ur. 1954). Ostatnig dekade XX wieku Eugeniusz
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Knapik poséwiecit niemal w calo$ci na tworzenie wraz z belgijskim dramaturgiem
i malarzem Janem Fabre operowej trylogii, w ktérej na wskro$ nowatorska
warstwa tre§ciowo-sceniczna spotyka sie z muzyka, dajgcg sie okreélié
paradoksalnie jako ,,oryginalnie eklektyczng”. Knapik, ktéry wyszedt z klasy
kompozycji Henryka Mikolaja Géreckiego, mocno zadomowiony jest w tej
kulturze formy muzycznej, ktérg otrzymaliémy przede wszystkim za sprawg
Beethovena i Brahmsa, oraz w tej kulturze dzwieku, ktorg zawdzieczamy m.in.
Ryszardowi Straussowi, Skriabinowi i Messiaenowi. Eugeniusz Knapik znalaz
w swej muzyce taki zloty érodek pomiedzy tym, co jest wspélczesnoScia,

a tym, co tradycja, ze trudno powiedzieé, czy swoj jezyk dzwiekowy umieszcza
w przestrzeni historii, czy tez idiomatyke tradycji péZnoromantycznej i impre-
sjonistycznej umieszcza w przestrzeni jezyka nowoczesnoéci. Stowo ,,synteza”
wielokrotnie bylo i jest naduzywane w odniesieniu do muzyki, ktérej zwigzki

z tradycjg sa wyraziste — w tym przypadku jest ono prawomocne, gdyz uprawnia
je rodzaj symbiozy, jaka wytwarza sie pomiedzy tradycjg i wspélczesnoScig

w muzyce Knapika. Trylogia operowa The Minds of Helena Troubleyn do
tekstu Jana Fabre powstala w latach 1987-1996. Z estetyki twérczoéci operowe;j
(w szerokim znaczeniu tego stowa, trudno bowiem uznaé, by dziela teamu
Fabre — Knapik w pelni realizowaly zalozenia tradycja uswieconego gatunku
operowego) wyrasta jedyny powstaly poza scenicznym przeznaczeniem utwor
Eugeniusza Knapika w latach dziewieédziesigtych Up into the silence, piesn do
stéw e.e. cummingsa na sopran, baryton i orkiestre symfoniczng (1996—2000).
Dwa pierwsze ogniwa trylogii mialy swe prapremiery w Antwerpii i w Kassel,
trzecie swej prapremiery doczekalo si¢ dopiero w 2010 roku we Wroctawiu,
gdzie planowane sg polskie premiery dwéoch poprzednich dziel, natomiast w konicu
stycznia 2011 kompozytor ukonczyl kolejng opere-misterium — Moby Dick,
zamo6wiong przez Teatr Wielki — Opere Narodowg w Warszawie.

Stowo ,,postmodernizm” jest okresleniem niebezpiecznym, gdyz latwo stosowaé
je do zjawisk nazbyt waskich lub zbyt szerokich. Mozna zasadnie méwié o post-
modernistycznych znamionach tworczoéci i Krzysztofa Pendereckiego, i Henryka
Mikotaja Géreckiego, i Eugeniusza Knapika. Lgczy ich zdecydowana niecheé

do idei postepu w sztuce, traktowanej z wlaéciwym awangardom despotyzmem
jako koncepcja ideologiczna, trudno jednak wskazaé wiecej wspélnych cech
pomiedzy muzyka Pendereckiego i Goreckiego oraz Goreckiego i Knapika, jesli
juz, to sg one zauwazalne pomiedzy muzykg Pendereckiego i Knapika.
Postmodernistyczny parodyzm zaistnial u Pendereckiego na dobrg sprawe tylko
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w operze Krol Ubu, znamienne jest pod tym wzgledem operowanie czasem

w muzyce Goreckiego oraz rodzaj panhistoryzmu czy panstylizmu u Knapika.
Pawel Szymanski uzywa w stosunku do swojej muzyki okreélenia ,,surkonwencjo-
nalizm”, wymys$lonego wspélnie ze Stanistawem Krupowiczem (1952) i jest to
zapewne najbardziej przekonujgcy wariant postmodernistycznej estetyki

w ramach muzyki polskiej, jesli odrzuci sie nawyk przyklejania do wszystkiego
etykietki ,,postmodernistyczny”, co banalizuje tworczo$é ostatnich lat. Punktem
wyjscia techniki kompozytorskiej — a raczej materii dzwickowej, ktérg technika
kompozytorska przetwarza — sg historyczne konwencje, gesty dzwiekowe,

u Szymanskiego bardzo czesto pochodzgce z epoki baroku. One to, skomponowane
jako material ,,prekompozycyjny” (a wiec nie sg to cytaty), staja sie podstawo-
wymi, elementarnymi obiektami, z ktérych tworzy Szymanski swe dzwiekowe
konstrukcje. Technika ta przywoluje na myél rodzaj palimpsestéw — jakby spod
jednego tekstu przeéwitywal inny, na poly zakryty, na poly ujawniany. Brawurowa
i wirtuozowska gra Pawla Szymanskiego z idiomami przeszlosci, zawsze realizo-
wana w $cislej, konstruktywistycznej dyscyplinie, muzyka, ktéra zdumiewa raz
metafizyczng glebia, innym razem fajerwerkiem niemal ludycznej zmystowosei,
muzyka hipnotycznego czesto piekna iluzorycznych konstrukeji to prawdopodob-
nie najbardziej znaczgce zjawisko polskiej muzyki ostatnich lat. Cho¢ wspdolnym
mianownikiem tworczoéci Eugeniusza Knapika i Pawla Szymanskiego jest
dialog z muzyczng tradycjg, oba te podejécia sg diametralnie rézne.

Jako ideowy przyklad surkonwencjonalizmu muzycznego mozna traktowa¢é
symfoniczny utwér Stanistawa Krupowicza Fin de si cle (1993), w ktérym
kompozytor forme i narracje buduje, postugujac sie idiomami i konwencjami
muzyki dwudziestowiecznej — 6w zamierzony na poziomie figur i proceséw
dzwiekowych harmonicznych i fakturalnych eklektyzm daje w realizacji dzieto
w pelni suwerenne i integralne, bynajmniej ani kolazowe, ani katalogowe, ani
tez bedace rodzajem zabawy w stylistyczng zonglerke. Za najwazniejsze obok
Fin de si cle utwory Krupowicza ostatnich lat uznaé trzeba tez jego surkon-
wencjonalne, m.in. operujgce odcinkami choralu gregorianskiego Miserere na
chér kameralny (1996) oraz Oratorium na Bo”e Narodzenie (1997). Krupowicz,
z wyksztalcenia takze matematyk, przez wiele lat pracujgcy w studiu kompu-
terowym w Stanford University, stal sie w Polsce drugiej polowy lat osiemdzie-
sigtych najbardziej znaczgcym twércg muzyki komputerowej.
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W pejzazu muzyki polskiej Krzysztof Knittel (1947) zajmuje miejsce szczegdlne —
jego tworczoéci mozna przypisaé takie okreslenia, modne zwlaszcza w latach
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych, jak kontrkulturowa lub alternatywna.
Fgczacy do$wiadcezenia wyniesione ze studia muzyki elektroakustycznej

z praktyka live electronics i muzyki improwizowanej, realizujac idee m.in.
graficznej muzyki komputerowej (Czlowiek — natura, 1991), wlaczajac do swych
artystycznych projektéw poezje, sztuki wizualne i elementy rocka, stal sie Knittel
gléwnym w polskiej muzyce twoércg w dziedzinie performance, w ktérej wskazaé
trzeba przede wszystkim na projekt pt. ,,Pociagg Towarowy”, rodzaj work in
progress, przyjmujacy w kolejnych realizacjach z réznymi artystami odmienne
ksztalty. W twoérczoécei Krzysztofa Knittla otworzyla sie w pierwszej dekadzie
XXI wieku nowa przestrzen, bynajmniej tej, z ktorej dal sie poznaé wezeéniej,
nie likwidujgca. W ostatnich latach nastgpil w tej tworczoéci niezwykly kontra-
punkt gry profanum z ekspresjg sacrum. EI maale rahamim z 2001 roku
nastepuje po Psalmach, potem mamy Pami”tnik z Powstania Warszawskiego

i nadzwyczajng w sile swej ekspresji i nieporéwnywalng w ksztalcie narracji
M'k” Pafska wedflug Ew. Mateusza (oba utwory z 2004 roku). Krzysztof Knittel
w zaden sposéb nie zdradzil jednak tego, co okreslamy mianem awangardy;

on udowadnia po prostu, ze nie musi byé ona tylko i wylgcznie profanum, ze
nie musi byé¢ ona profanum ex definitione.

Na uwage zastuguje nadzwyczaj subtelna w swych lirycznych gestach, w ,,kom-
ponowanych trylach” muzyka Tadeusza Wieleckiego (1954), tworzgca odrebng
w polskim pejzazu kompozytorskim jako$é o wybitnych artystycznych walorach.
Znaczacy jest tez neoklasycyzujgcy z jednej strony, z drugiej romantyzujacy ton,
jaki brzmi w bardzo osobistej estetyce dziel Aleksandra Lasonia (1951), z ktérych
Concerto-Festivo na skrzypce i orkiestre z 1995 roku odniosto wielki sukces,
bisowane w calo$ci na Warszawskiej Jesieni i rekomendowane przez paryska
Miedzynarodowg Trybune Kompozytoréw w roku 1998.

Bardzo wyrazistg postacig kompozytorska stala sie Hanna Kulenty (1961).
Bruitystyczna, agresywna brzmieniowo estetyka utworéw Kulenty, za sprawg
ktoérej rozpoczela ona swg blyskotliwg kariere w drugiej polowie lat osiemdzie-
sigtych, w ostatnich latach ulega przemianie przez coraz czesciej obecne w jej
partyturach elementy proweniencji minimalistycznej oraz coraz wyrazniej
melodyczny ksztalt narracji dzwiekowej o charakterze ,,transowym”. Budowa
formy jej utworéw ksztaltowana jest z zasady w oparciu o tzw. technike polifonii
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tukowej, ktéra poprzez niesynchroniczne wystepowanie punktéw kulminacyjnych
poszczegblnych odcinkéw formy powoduje intensywne i jakby weiaz nierozlado-
wywane napigcie ekspresyjne. Sukces jej opery The Mother of the Black
Winged Dreams na Biennale Teatru Muzycznego w Monachium (premiera

w grudniu 1996, premiera polska podczas festiwalu Musica Polonica Nova we
Wroctawiu, maj 2010) kaze w Hannie Kulenty widzieé¢ jedng z gléwnych postaci
na obecnej scenie kompozytorskiej w Polsce. Jej Koncert na trabk™ i orkiestr”,
zamoéwiony przez Program 2 Polskiego Radia, otrzymal w 2003 roku najwyzszg
punktacje na Miedzynarodowej Trybunie Kompozytoréw — poprzednio taki
sukces byl udzialem Kwartetu smyczkowego Eugeniusza Knapika w 1984 roku.

Nalezy wymienié¢ tu takze nastepujacych przedstawicieli tego pokolenia,
urodzonego jeszcze w czasie wojny i w latach powojennych: Marta Ptaszynska
(1943), Elzbieta Sikora (1943), Grazyna Pstrokonska-Nawratil (1947),
Stanistaw Moryto (1947), Piotr Moss (1949), Krzysztof Baculewski (1950),
Rafal Augustyn (1951), Grazyna Krzanowska (1952), Lidia Zielinska (1953),
Marek Choloniewski (1953), Marcin Blazewicz (1953), Magdalena Dlugosz
(1954), Anna Zawadzka-Golosz (1955), Ewa Podgérska (1956), Jerzy Kornowicz
(1959), Wiestaw Cienciala (1961), Jacek Grudzien (1961), Bettina Skrzypczak
(1963), Jarostaw Kapuécinski (1964), Pawel Lukaszewski (1968),

Michat Talma-Sutt (1969).

Nie miejsce tu na blizsze charakterystyki tej tworczosci o bardzo szerokiej
amplitudzie estetycznych wyboréw. Warto przeciez wskazaé¢ na mocno zaryso-
wang ich specjalizacje w odniesieniu do stosowania nowych technologii elektro-
akustycznych, mediéw komputerowych i wideo, czyli nurtu coraz bardziej
dominujgcego w twdrczosci nastepnego pokolenia. Dotyczy to szczegdlnie
Elzbiety Sikory, osiadlej we Francji, Marka Choloniewskiego, prowadzacego
studio komputerowe w krakowskiej Akademii Muzycznej, gdzie tworzy takze
m.in. Magdalena Dlugosz, Stanistawa Krupowicza, ktéry powstanie podobnego
studia zainicjowal we wroclawskiej Akademii Muzycznej, Lidii Zielifiskiej,
dzialajacej w Poznaniu, w ktérej tworczoéci mamy liczne przyklady na lgczenie
instrumentarium akustycznego z elektronicznym, oraz Jarostawa Kapu$ciniskiego
i Michala Talma-Sutta, zwigzanych z zagranicznymi o$rodkami twérczosci
multimedialnej. Eksponowane miejsce w rankingach recepcji zajmuja w tej
grupie: Hanna Kulenty, dzialajaca w Holandii, Bettina Skrzypczak, osiadla

w Szwajcarii, i Piotr Moss, dzialajgcy we Francji.
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Choé obok Festiwalu Muzyki Wspolczesnej ,, Warszawska Jesien” zawsze istnialy
tez inne przestrzenie do prezentowania polskiej kompozytorskiej wspélczesnosci,
jak np. festiwal polskiej muzyki wspélczesnej Musica Polonica Nova we Wroctawiu
czy Poznaniska Wiosna Muzyczna, warto zapewne zwrdcié uwage na recepcje
muzyki polskiej w programach najbardziej dotad prestizowego i opiniotwérczego
festiwalu, jakim jest Warszawska Jesien, wskazujgc, ile utworéw polskich
autoréw pojawilo na niej w latach 1990-2010 wiecej niz 5 razy.

— Witold Lutostawski (1913-1994) — 17
—  Kurzysztof Penderecki (ur. 1933) — 16
Pawel Szymanski (ur. 1954) 16
Andrzej Panufnik (1914—-1991) 15
— Henryk Mikolaj Gérecki (1933-2010) — 15
— Hanna Kulenty (ur. 1961) — 15
—  Pawel Mykietyn (ur. 1971) — 15
—  Kurzysztof Knittel (ur. 1947) — 14
Wilodzimierz Kotonski (ur. 1925) 13
Witold Szalonek (1927-2001) 12
— Tadeusz Wielecki (ur. 1954) — 12
— Zygmunt Krauze (ur. 1938) — 11
— Andrzej Krzanowski (1951-1990) — 11
— Aleksander Lason (ur. 1951) — 11
Stanislaw Krupowicz (ur. 1952) 11
Jerzy Kornowicz (ur. 1959) 10
— Eugeniusz Knapik (ur. 1951) — 9
— Lidia Zielinska (ur. 1953) — 9
—  Magdalena Dtugosz (ur. 1954) — 9
— Bogustaw Schaeffer (ur. 1929) — 8
Marek Stachowski (1936-2004,) 8
Krzysztof Meyer (ur. 1943) 8
— Cezary Duchnowski (ur. 1971) — 8
— Roman Berger (ur. 1930) — 7
— Zbigniew Bargielski (ur. 1937) — 7
—  Szabolcs Esztényi (ur. 1939) — 7
Zbigniew Baginski (ur. 1949) 7
Rafal Augustyn (ur. 1951) 7
— Aleksandra Gryka (ur. 1977) — 7
— Tomasz Praszczalek (ur. 1981) — 7



52 . MmuzyYKA WSPO;CZESNA
Andrzej Chllopecki

— Zbigniew Bujarski (ur. 1933) —
— Zbigniew Penherski (ur. 1935) —
—  Krzysztof Baculewski (ur. 1950) —
— Ryszard Szeremeta (ur. 1952) —
—  Marek Chotoniewski (ur. 1953) —
— Bettina Skrzypczak (ur. 1963) —
— Jaroslaw Kapusciniski (ur. 1964) —
—  Marcin Bortnowski (ur. 1972) —
—  Wojciech Ziemowit Zych (ur. 1976) — 6

Ponadto w opisywanym dwudziestoleciu podczas koncertow Warszawskiej

(o)l NNe N e e o o

Jesieni wykonano od jednego do pieciu utworéw 88 kompozytoréw, w sumie
168 utwordw.

Mllode pokolenie kompozytorskie — karty otwierane.

Nowa polska fala kompozytorska poczatku XXI wieku
Wspdlny mianownik: wolnoéé i technologia

Czy da sie okresli¢ wsp6lny mianownik estetycznych wyboréw nowej generacji
polskich kompozytordw, jakis$ ton w miare wspélny? Niby 1gczy ich czas

i miejsce urodzenia, ale juz nie dzialania — rozpierzchaja sie na réznorakie
stypendia po $wiecie, nasigkajac wplywami rozmaitymi. Jest to pierwsze polskie
pokolenie ludzi wolnych — wolnych od jakichkolwiek ,,powinnoéci” wzgledem
wspélnego budowania kultury swej ojezyzny, tak by odgrywata wazng role

w Europie. Ludzi wolnych, ktérzy nie muszg umizgiwaé sie o paszport i unizenie
prosié o wize. Mogg wiec byé egocentrykami. Nie tworzg i nie stworzg wiec
jakiego$ kolejnego ,,pokolenia 19717 czy ,,generacji 1981” — rozplyng sie jak
monady w kulturze euroamerykanskiej, studiujac w réznych miejscach,
rezydujac przy réznych orkiestrach, wszedzie bedac u siebie, lecz u siebie bedac
tez w Polsce, bo luksusu wolnoéci nie muszg kupié, wybierajgc emigracje.

To przeciez nie tylko mlodych Polakéw dotyczy, lecz calego posowieckiego
dominium. Czy jednak wlasnie to w wyrazny sposéb nie okreéla tego pokolenia
i nie sugeruje, ze mamy sytuacje jako$ciowo odmienng, ze jest to ,,pokolenie
19897, realizujgce sie w calkowicie innej przestrzeni historycznej, politycznej

i estetycznej niz poprzednie?
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By¢ moze w jakims$ fragmencie na ten pozaestetyczny wspélny mianownik ma
wplyw to, co polgczylo blisko trzydziestu mlodych kompozytoréw polskich i dwu-
dziestu z krajow posowieckiego bloku. Byli w latach 2001-2007 stypendystami
projektu ,,Forderpreise fiir Polen” Ernst von Siemens Musikstiftung, finanso-
wanego z Monachium, realizowanego w Polsce i skutkujacego nader licznymi
prawykonaniami nie tylko podczas Warszawskiej Jesieni i nie tylko w Polsce.
Fundusz stypendialny w kwocie ponad 160 tysiecy euro, skierowany na tworze-
nie nowych partytur i ich prawykonania przez mlode zespoly wykonawcze,
debiutujgcym kompozytorom zaoferowal zazwyczaj pierwsze w ich zyciu
zamodwienia tworcze i umieécil je w ramach miedzynarodowej wspétpracy.

Byt dla tej generacji swoistym ,,planem Marshalla”, stajac sie dopingiem

i otwarciem drogi. Funkcjonuja wiec w obiegu kultury, w ktérym nie pyta sie

o paszport, lecz o oferte tworczej indywidualnosci. Polskimi stypendystami
projektu byli: Mateusz Bien, Marcin Bortnowski, Jarostaw Chelmecki, Cezary
Duchnowski, Adam Falkiewicz, Aleksander Gabry$, Katarzyna Glowicka,
Michat Gérezynski, Aleksandra Gryka, Dobromita Jaskot, Marzena Komsta,
Stawomir Kupczak, Andrzej Kwiecifiski, Jarostaw Mameczarski, Filip Matuszewski,
Pawel Mykietyn, Aleksander Nowak, Weronika Ratusifiska, Jakub Sarwas,
Katarzyna Taborowska, Michat Talma-Sutt, Wojciech Widlak, Krzysztof Wolek,
Agata Zubel, Wojciech Ziemowit Zych i Maciej Zottowski.

Panorame tego pokolenia wypada zaczagé od urodzonego w 1969 roku Michala
Talma-Sutta, nie tylko dlatego, ze debiutowal po 1989 roku. Takze dlatego,

ze studiujac w Lodzi, Paryzu i Stuttgarcie, mieszkajac w Berlinie, realizuje te
droge, ktéra otworzyla sie w Europie bez zelaznej kurtyny, wybierajgc miejsca
swych ,,postojéw” tam, gdzie uwaza, ze stang sie dlaf najbardziej inspirujace.
Dlatego tez, ze otwiera w swym pokoleniu rozdzial muzyki écisle zwigzanej

z nowymi technologiami, co dla bardzo wielu jego przedstawicieli stalo sie
znakiem wyrdzniajacym, jakosciowo réznym od niemalego przeciez nurtu muzyki
elektroakustycznej, zapoczgtkowanego wraz z powstaniem Studia Eksperymen-
talnego Polskiego Radia w 1957 roku. Tak jak tamtej pionierem stal sie
Wilodzimierz Kotonski (1925), tak pionierem nowej ery — ery muzyki kompute-
rowej, takze interaktywnej, stal sie w Polsce Stanislaw Krupowicz (1952), po
wieloletnim pobycie w oérodku CCARMA na Uniwersytecie Standforta zaklada-
jac pod koniec lat dziewieédziesiatych we wroclawskiej Akademii Muzycznej
studio tej muzyki, obecnie dajace najwieksze mozliwoéci twércze spoéréod
wszystkich w Polsce dzialajgcych. Z tym instrumentem-warsztatem zwigzana
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jest wyjatkowo liczna grupa mlodych (i weigz jeszeze moggceych za mtodych,
jak Talma-Sutt, uchodzi¢) kompozytoréw, co w polskiej muzyce tworzy nowsg
jakoéé, wspélbrzmigeg z tym, co powstaje w najbardziej opiniotwérczych
o$rodkach nowej muzyki na §wiecie.

Nazwisko Michala Talma-Sutta jest tu tez znaczgce z innego powodu — jest
zdeklarowanym modernista, artysta poszukujgcym nowych érodkéw wyrazu,
odleglym od wszelkich idei zwigzanych z calym, réznorodnym przeciez,
pakietem postaw postmodernistycznych. Tworzy muzyke okreélang mianem
progresywnej, co w mocny sposob wigze go z tendencjami estetycznymi

w Niemczech, czy — technologicznie — z paryskim centrum IRCAM, w czym

w mlodej polskiej generacji kompozytorskiej ma licznych sprzymierzeficow.
Udowadnia, ze stosowanie technologii komputerowej, dajacej rozliczne mozliwoéci
natury algorytmicznej (cho¢ one tez intensywnie stosowane sg przez postmoder-
nistéw), moze unie$é wielks, precyzyjnie zbudowang forme, co jeszcze nie tak
dawno nie bylo oczywiste (historyczng analogig jest tu watpliwoéé Arnolda
Schionberga dotyczgca tego, czy na podstawie swobodnej atonalnoéci mozliwa
jest do zbudowania wielka forma — odpowiedzig stal sie¢ Wbzzeck Albana Berga).
Takim imponujgcym w twérczym zamierzeniu i realizacji jest potgodzinne,
wybitne artystycznie Cellotronicum (2002) na wiolonczele i komputer
Talma-Sutta, powstale w ramach programu stypendialnego finansowanego
przez Ernst von Siemens Musikstiftung dla wybitnego polskiego wiolonczelisty
Andrzeja Bauera.

W tym nurcie technologicznym, co nie znaczy, ze takze koniecznie estetycznym,
nalezy wskaza¢ kolejne nazwiska mlodego pokolenia. Po ,,mentorze”, Stanistawie
Krupowiczu, gléwng postacig oérodka wroclawskiego jest Cezary Duchnowski.
Kompozytor i wykonawca (instrumentarium komputerowe, fortepian) tworzy
wraz ze $piewaczka i kompozytorka Agata Zubel (1978) kompozytorsko-wyko-
nawczo-performerski duet Elletrovoce. Duchnowski zaskakuje ekscentrycznymi
tytutami swych utwordw (Liryki z motfochu myEli niczyich, Krany, Trawy
rozczochrane, Rzeczywistofg na rozciagni”tych szelkach z okna, Broda na
wiolonczeli), buduje tez swoj estetyczny $wiat w cyklu utworéw zatytutowanych
Monady na instrumenty i komputer, eksplorujac brzmieniowo$é traktowang

w bardzo intensywny i swoisty sposéb. Z kolei Agata Zubel, autorka m.in.
przestrzennie pomys$lanej (na grupy instrumentalne rozmieszczone woké! audy-
torium) Il Symfonii, napisanej na zaméwienie rozgloéni Deutsche Welle na
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Festiwal Beethovenowski i majgcej swe prawykonanie w Beethovenhalle w Bonn
w 2006 roku, oraz wielkiego oratorium Nad pieEniami, twérczosé buduje m.in.
wokol swego sopranowego glosu (ktérego uzycza tez w zazwyczaj elektryzujacych
wykonaniach innych kompozytoréw, m.in. Bernarda Langa i Zbigniewa
Bargielskiego podczas Warszawskiej Jesieni), instrumentarium perkusyjnego,
gruntownie poznanego podczas studiéw go dotyczacych, oraz wokél mediéw
elektronicznych, ktérymi sie bardzo czesto posluguje. Na Warszawskiej Jesieni
zadebiutowala zaméwionym w ramach projektu ,,Forderpreise fiir Polen”
utworem Lentille na sopran (w wykonaniu kompozytorki), akordeon (Michat
Moc, prywatnie mgz kompozytorki i tez kompozytor, ur. 1977) oraz kameralng
orkiestre smyczkows, podobnie jak Cezary Duchnowski, ktéry na festiwalu
debiutowal stypendiowanymi w ramach tego samego projektu Triadami na
orkiestre smyczkows i komputer.

Technologia komputerowa, coraz czestsze laczenie muzyki na tradycyjne
instrumenty z interaktywng elektronikg oraz nierzadko multimedia i wideo —
to w zdecydowany sposéb odréznia to pokolenie od pokolen poprzednich.

Czy podejmujg na tym polu gesty tych kompozytoréw, ktérzy wezesniej uprawiali
muzyke elektroakustyczng — Bogustawa Schaeffera, Krzysztofa Knittla,
Elzbiety Sikory? Tylko czeSciowo, gdyz w tej dziedzinie wybory artystyczne
bardzo mocno sg uwarunkowane przez dostep do najnowszych technologii, a te
implikuja zmiany estetyczne. W tym obszarze bodaj najwazniejszym ,,mentorem”
obok Stanistawa Krupowicza jest Marek Choloniewski (1953), prowadzacy
studio muzyki elektroakustycznej w krakowskiej Akademii Muzycznej, wspol-
pracujgcy m.in. z wyzszg uczelnig muzyczng w Stuttgarcie, ulatwiajac kolejnym
mlodym kompozytorom pobyty stypendialne.

7 technologig komputerowg i $rodkami elektroakustycznymi zwigzane jest na
dobrg sprawe cale mlode pokolenie polskich kompozytoréw, choé z rézng inten-
sywnoscig, gdy rozpatruje sie poszczegblne osobowosci. Multimediami zajmuje
sie Jarostaw Mamczarski (1974) prowadzacy studio elektroakustyczne w katowickiej
Akademii, dzialajgca w Anglii Katarzyna Glowicka (1977), w Krakowie
Mateusz Bien (1968), w Bydgoszczy Dobromila Jaskot (1981), w Stanach Zjedno-
czonych Krzysztof Wolek (1976) i Ewa Trebacz (1973). Ta ostatnia twierdzi,

ze nie tylko przyszloéé, ale juz terazniejszo$¢ muzycznej wspélczesnoéci zwigzana
jest z komputerows technologia — wybitna jej kompozycja zaméwiona przez
Warszawska Jesien i prawykonana w 2007 roku Things lost, things invisible
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znalazla sie na liScie siedmiu utworéw nominowanych do pierwszej (i jedynej)
edycji konkursu polskich mediéw publicznych Opus oraz na liscie rekomendacji
Miedzynarodowej Trybuny Kompozytoréw w 2009. Obserwujac mlodg polska
scene kompozytorsks, zauwazamy zmiane iloéciowg. W kolejnych estetycznych
»zmianach warty” w historii muzyki polskiej wyodrebnialo sie raczej kilka niz
kilkanascie kompozytorskich nazwisk. Teraz mamy dobrze ponad 30 nazwisk,
ktore nalezy braé¢ pod uwage i ktére coraz bardziej istotne miejsce zajmujg
zaréwno w polskiej, jak i miedzynarodowej muzycznej przestrzeni. Jeszcze trudno
jest okreélié, ktére zajma miejsce szczegélne, wybitne, a ktére stang sie jedynie
tlem nowej polskiej muzyki. Wymienmy te, ktére wydaja sie najbardziej istotne.

Czas Mykietyna

Bez watpienia gléwna postacig tej nowej fali — po Hannie Kulenty i Jacku
Grudniu — jest Pawel Mykietyn (1971), ktérego dotychczasowe osiggniecia

i dorobek stawiajg w rzedzie najwybitniejszych kompozytoréw polskich bez
wzgledu na generacje. Szereg jego utworow (Sonety Szekspira, 2000;

Il Symfonia, 2007; Pasja wg Ew. Marka, 2008) w pelni zasluguje na miano
arcydziel. Tak szybko i widowiskowo rozwijajacej sie kariery kompozytorskiej

w polskiej muzyce nie bylo przynajmniej od pojawienia sie mlodego Krzysztofa
Pendereckiego. Czym wiec muzyka Mykietyna zafrapowala? Na samym
poczatku przede wszystkim szczegdélnym i oryginalnym polgczeniem dwéch
idioméw kompozytorskich: lubujacej sie w ekspresyjnych repetycjach estetyki
Henryka Mikolaja Géreckiego, znanej szczegélnie z jego Recitativow i ariosow
i kwartetéw smyczkowych, oraz surkonwencjonalnej gry z muzyka przeszlosci,
znanej z partytur Pawla Szymaniskiego. Pomiedzy estetykami tych dwoch
kompozytoréw muzyka Pawla Mykietyna balansowala ze szczegblng wirtuozeria,
frapujgc swada i przekors, ludyczng uciechg erudycyjnych skojarzen muzycznych,
ironicznym dystansem i inteligencja w konstruowaniu muzyki, ktéra stuchacza
ma cieszy¢, jak zmy$lnie (algorytmicznie) wykoncypowana, postmodernistyczna
zabawka.

Utwory z ostatniej dekady wskazujg na estetyczng przemiane, jaka sie w muzyce
Pawla Mykietyna dokonatla. Z postmodernistycznego zonglera, bawigcego

nas swymi grami i zabawami z idiomami muzycznej przeszloéci, inteligentnego
kuglarza dostarczajacego stuchaczom uciechy i siurpryzy, Pawel Mykietyn
przeobrazil sie w jedng z gléwnych postaci polskiej (i nie tylko polskiej) sceny
kompozytorskiej, dZwiekami swych utwordw i nutami swych partytur sklaniajac
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do glebokiej refleksji, ktora z zabawg nie ma juz wiele do czynienia. Jego ostatnie
utwory — choéby Sonety Szekspira na sopran meski (choé jakze pieknie brzmigce
tez w kreacji Olgi Pasiecznik) i fortepian (2000), _adnienie na baryton (Jerzego
Artysza), mikrotonowo strojony klawesyn i kwartet smyczkowy do poezji
Marcina Swietlickiego (2004), 11 Kwartet smyczkowy napisany dla kwartetu
Kronos (2006), Sonata na wiolonczele solo lub z elektronikg (2006), 11 Symfonia
2 2007 roku i Pasja wg Ew. Marka z 2008 roku zdajg sie byé estetycznym wstrzg-
sem w pejzazu polskiej wspoélczesnoéci kompozytorskiej — to glos tej muzyki
jest dzi§ jednym z najwazniejszych egzystencjalnie, metafizycznie najglebszych
i najbardziej poruszajgcych. Miedzy mlodym jeszcze i $rednim pokoleniem
(m.in. Hanna Kulenty, Jerzy Kornowicz, Jacek Grudzien) polskich kompozyto-
réw promieniuje talent Pawla Mykietyna. Historycznie postaé — pomost, choé¢
indywidualno$¢ osobna i niepowtarzalna.

Il Symfonia, napisana w 2007 roku i wykonana po raz pierwszy podczas
koncertu inaugurujgcego 50. Warszawskg Jesien, rekomendowana przez Miedzy-
narodowg Trybune Kompozytoréw w Dublinie, dala kompozytorowi muzyczng
Nagrode Mediéw Publicznych (Polskiego Radia i Telewizji) — Opus 2007,
przyznang po raz pierwszy (i ostatni — ogloszenie i wreczenie nagrody Opus 2008
Pawlowi Mykietynowi za Pasj” wg Ew. Marka zostalo zablokowane decyzja
zarzadow PR i TV, konkurs z powodéw finansowych odwolujgcych). Ten utwoér
udowadnia, ze w muzyce polskiej po 111 (1983) i IV (1992) Symfonii Witolda
Lutoslawskiego komponowanie symfonii, gatunku muzycznego ,,stwarzajacego
$wiat”, jest wcigz mozliwe. Bez postmodernistycznych grymaséw, bez niewiary
w wielkie narracje, choé ze §ladem postmodernistycznego mysélenia i z przyzwo-
leniem na istnienie narracji szczegbtowych. Ta Symfonia jest wielka w swym —
w sferze estetyki — ge$cie symbiozy tego, co modernistyczne, i tego, co post-
modernistyczne. To samo dotyczy Pasji wg Ew. Marka, ktéra miala swe pra-
wykonanie we wrze$niu 2008 podczas festiwalu Wratislavia Cantans, a bedacej
estetycznym wstrzasem dla tego obroslg bogatg tradycjg gatunku. Jedli Pasja
wg Ew. , ukasza Krzysztofa Pendereckiego stala sie swoistg ,,wiezg triangulacyjng”
w muzyce polowy lat 60., takg samg ,,wiezg” staje sie Pasja Mykietyna schytku
pierwszej dekady XXI wieku. Il Symfonia i Pasja przenosza nas ponad granica-
mi — okazuje sie, ze sztucznych — podzialéw. Symptomatycznym znakiem
»czasu Mykietyna” bylo skierowanie do niego zaméwienia na utwoér z okazji
30-lecia Solidarnosci (Vivo, 2010) i utworu na inauguracje polskiej prezydencji
w Unii Europejskiej (lipiec 2011).
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Sylwetki — przyblizenia

Warto na mlodg polskg scene kompozytorskg spojrzeé pod katem o$rodkéw.
Zacznijmy od Warszawy, gdzie wybitng role w ksztaltowaniu sie Sredniego

i mlodszego pokolenia odegral, jako profesor kompozycji, Wlodzimierz Kotonski,
z ktérego klasy wyszla bardzo liczna grupa indywidualnoéci — od Krzysztofa
Knittla, poprzez Pawla Szymanskiego i Stanistawa Krupowicza, Tadeusza
Wieleckiego, Hanne Kulenty i Jacka Grudnia po Pawla Mykietyna. Studiowali
u niego tez: Marzena Komsta, ktéra w Paryzu, gdzie osiadla na stale, znalazla
sie ze swojg muzyka w orbicie spektralistow i centrum IRCAM, a nastepnie
rozpoczela — jako kompozytorka-performerka — swa przygode z transowo-impro-
wizowang muzykg podczas pobytéw w Japonii, czeSciowo tez (choé przede
wszystkim u Szabolcsa Esztényiego) Filip Matuszewski (1979), ktory regularne
studia kompozytorskie odbyl w Hadze, autor subtelnych kaligrafii brzmienio-
wych, czesto mikrotonowych, co raczej nie wpisalo go w gléwny nurt tej
estetyki muzyki holenderskiej, ktérg znamy z partytur wykladajacych w Hadze
profesoréw: Louisa Andriessena i Martijna Paddinga, oraz — prywatnie —

Adam Falkiewicz.

Adam Falkiewicz (1980-2007) to postaé szczegblna — zadebiutowal publicznie
ze swoimi utworami juz w wieku 15 lat, a muzyka, za sprawg ktérej dat sie
poznaé, sklaniala do widzenia w nim nastepnej, po Mykietynie, calkowicie innej
estetycznie, gwiazdy nowej polskiej muzyki. Jego samobéjcza $mier¢ byla
wstrzgsem dla $rodowiska muzycznego. Podobnie jak Matuszewski studiowal
w Hadze, nastepnie w paryskim IRCAM. taczac w swych utworach impulsy
rodem ze spektralizmu Gérarda Griseya, z konceptu ,,nowej zlozonoéci” Briana
Ferneyhougha i z ,,wielopoziomowo$ci” estetycznej muzyki holenderskiej,
zaczal budowaé swéj odrebny i wyrazisty styl kompozytorski.

Pod szyldem Warszawy z racji urodzenia i zamieszkania wypada tez umieécié
kolejng z wybitnych postaci polskiej nowej fali kompozytorskiej, choé moglaby
tez zostaé umieszczona pod krakowsks flagg z racji tam odbytych studiéw
pod kierunkiem Krystyny Moszumanskiej-Nazar i Magdaleny Diugosz —
Aleksandre Gryke (1977), na Warszawskiej Jesieni debiutujgcg utworem
OXYGEN nr 369,1. Zafascynowana fizyka i science fiction, wziela udzial

w niemieckim projekcie Komander Kobayashi, zlozonym z kameralnych spektakli
teatru muzycznego na temat sagi o futurystycznych podrézach kosmicznych,
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w warszawskim Teatrze Wielkim — Operze Narodowej odbyta sie w 2006 roku
premiera jej kolejnego spektaklu — baletu Alpha Kryonia Xe wg Stanistawa
Lema. Za sprawg umilowania brzmien przemystowych, ,,urbanistycznych”,
poprzez laczenie dZzwieku instrumentéw akustycznych z elektronicznymi, niekiedy
tez z wideo, poprzez inspiracje s.f., przez swoisty chléd emocji, a nawet i przez
nadawanie swym utworom zagadkowych tytuléw-rebuséw moze by¢ postrzegana
jako neo-post-futurystka.

I jedna z najmlodszych postaci tej sceny, Andrzej Kwiecinski (1984), prywatnie
ksztaltowany przez Pawla Mykietyna i Hanne Kulenty, jak wielu innych wyladowat
na kompozytorskich studiach w Holandii. Ma — wydawa¢ sie moze — ekstrawa-
ganckie pomysly, jak utwér na brzeczyki telefonéw komérkowych, lubi niekon-
wencjonalne zestawy instrumentalne, flirty z postmodernizmem i barokiem,
zageszezania i zapetlania dzwiekowej materii. Byé moze na swéj sposéb

i zapewne inaczej, ale jako$ wchodzi obecnie w miejsce tragicznie opuszczone
przez Adama Falkiewicza.

Osrodek krakowski moze by¢ postrzegany jako miejsce ,,dychotomiczne”, skoro
w jednej uczelni profesorami kompozycji byly tak skrajnie rézne osobowoéci
tworcze, jak Krzysztof Penderecki, od lat 70. ku przeszloéci w swych artysty-
cznych wyborach zwrécony, i Bogustaw Schaeffer, permanentnie poszukujacy
dla swej muzyki nowych drég w geScie ,,niepoprawnego” awangardysty.

To znamienne, ze wlasnie w Krakowie najsilniejsze tworcze osobowoéci mlodego
pokolenia nie kierujg sie raczej ku nowym technologiom, muzyce improwizo-
wanej, spektralizmowi czy postmodernie, co nie znaczy jednak, by eklektycznie
powielaly wzorce swych profesoréw, czego dowodzg utwory choéby Marcela
Chyrzynskiego (1971), studiujgcego u Krzysztofa Pendereckiego instrumentacje,
a muzyke komputerowg pod kierunkiem Marka Chotoniewskiego, koncertujac
na klarnecie i na syntezatorze w zespole zalozonym z Markiem Choloniewskim.
Kolejng z krakowskich postaci kompozytorskich tego pokolenia jest Maciej
Jablonski (1974), autor m.in. pieciu symfonii, serii koncertéw instrumentalnych,
sonat i kwartetéw. Inng postacig sceny krakowskiej jest Wojciech Widlak (1971),
ktéry na poczatku koncentrowal sie na zagadnieniach typowo warsztatowych

w sensie kompozycji ,,akademickiej”, utrzymanej w estetyce, ktérg nazwaé
mozna ,.tradycyjng”, siegajacej technicznie po do$é typowy zakres technik
przetworzeniowych i polifonicznych, z wyrazistg harmonikg i rytmikg, z formalng
powtarzalnoécig. Po roku 2000 jezyk dzwiekowy kompozytora wyrazZnie sie
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radykalizuje pod kgtem nasyconych wspétbrzmien, w nowy sposéb traktowanego
sonoryzmu oraz polifonii planéw brzmieniowych, czego $wietnym przykladem
jest w katalogu Widlaka utwor Wziemi“wzi”cie na orkiestre i organy, rekomen-
dowany podczas przestuchan Miedzynarodowej Trybuny Kompozytoréw

w Paryzu w 2006 roku i umieszczony w programie koncertu inaugurujacego
Warszawska Jesienn w roku 2008. Mozna powiedzieé, ze nadrzednym czynnikiem
u Wojciecha Widlaka jest refleksja intelektualna, znajdujgca swéj wyraz

w skomplikowanych zabiegach konstrukeyjnych, stosowanej grze idioméw

1 w integracji motywicznej.

Mniej wiecej to samo mozna rzec o tworczosci kolejnej z wybitnych postaci tego
pokolenia, Wojciecha Ziemowita Zycha (1976). I on, jak wielu jego réwiesnikédw,
po studiach w Krakowie kontynuowal je w Holandii, lecz wydaje sie, ze nalezy
do tych osobowoéci, ktére — majac swe szczegélnie w historii i wspélczesnoéci
cenione wzorce osobowe — buduje swéj artystyczny $wiat w niezwyczajnej
autonomii, wierzac przede wszystkim we wlasng kreatywna sile, ktérej
niekoniecznie sg potrzebne impulsy plynace z zewnatrz, choé powoluje si¢ na
kompozytorskie wzory w twoérczosci m.in. Gyorgy Kurtdga i Alfreda Sznittke.
Za podsumowanie swej dotychczasowej drogi tworczej uznal monumentalng
RGO™ni” na 2 fortepiany i perkusje, ktérej prawykonanie mialo miejsce na
Warszawskiej Jesieni w 2010, utwér niezwykle intensywny, budzacy skrajne
emocje 1 intelektualnie prowokujacy.

Kierujac uwage ponownie na Wroclaw, wyréznié tu nalezy (poza wymienionymi
wyzej w tekécie) Stawomira Kupczaka (1979), szczegélnie (choé nie tylko) za
sprawg serii utworéw na instrumenty i komputer po tytulem Anafory (dotych-
czas siedem), mniej lub bardziej §ciéle wywodzgcych sie z formalnego schematu
ars oratoria, czyli sztuki przemawiania rodem ze starozytnej Grecji, gdzie
pierwszym ogniwem bylo exordium, czyli wstep, nastepnym medium, skladajace
sie z ekspozycji (partitio), tezy (narratio), dowodu (argumentatio) i odpierania
zarzutow i obalania kontrargumentéw (refutatio), oraz na koniec konkluzji
(peroratio). Nastepny na tej scenie kompozytorskiej, na ktorg istotny wplyw
miala profesor Grazyna Pstrokonska-Nawratil (swego czasu u niej wlasnie
ksztalcit sie Pawel Mykietyn), to Marcin Bortnowski (1972), dla ktérego
szczegblnym szlakiem inspiracji stala sie tworczo$é ikony ,,pokolenia stalowo-
wolskiego”, w kregu katowickim niegdy$ dzialajgcego Andrzeja Krzanowskiego
(1951-1990), na co wplynat tez i fakt, ze Bortnowski uczy! sie gry na akordeonie.
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Na Warszawskiej Jesieni debiutowal utworem zaméwionym w ramach programu
Fundacji Muzycznej im. Ernsta von Siemensa w 2001 White Angels na 13
instrumentéw smyczkowych — jakby w hotdzie dla Il Symfonii Andrzeja
Krzanowskiego, ku pamieci ktérego tez skierowana byla zaméwiona przez
Warszawskg Jesieni kompozycja na akordeon i orkiestre kameralna | ju” nocy
nie b"dzie w 2010. Bortnowski Igczy nute liryczng z jasng koncepcja formy
muzycznej i subtelnoscig kolorystycznych niuanséw.

Nastepna warta wyréznienia postaé¢ wroclawskiego kregu to Pawel Hendrich
(1979), kolejny absolwent klasy Grazyny Pstrokonskiej-Nawratil, ktéry przeby-
wal na stypendium w Kolonii. Wywodzacy sie ze sceny rockowej kompozytor

z racji swych mlodzienczych fascynacji bynajmniej nie kieruje sie w kierunku
mody na Cross-over, lecz z pasja badacza zdaje si¢ penetrowaé pola manewru

w rozwoju zaawansowanej moderny, w swych utworach dajgc kolejne studia
mozliwosci przekraczania dotychczasowych granic technicznych i estetycznych.

Ze wzgledu na miejsce studiéw do o$rodka poznanskiego nalezy przypisaé
Dobromile Jaskot (1981), choé po studiach zwiazala sie z Akademig Muzyczng
w Bydgoszezy, gdzie wyklada, organizuje konferencje i festiwale, uczestniczy

w realizacji projektéow przestrzenno-multimedialnych. Mozna powiedzieé, ze jest
to twdrczoéé introwertyczna, emocjonalna, kontemplacyjna, zanurzona w tradycji
dalekowschodniej. Na inny, niz Hanna Kulenty, sposéb realizuje koncepcje
muzyki transowej, majgcej swe Zrédla gdzie§ miedzy muzyka Giacinto Scelsiego
i Gérarda Griseya. Uprawianie kompozycji zdaje sie byé¢ dla Jaskot dzialaniem
magicznym, ukierunkowanym ku ideom metafizycznym, co czyni z niej tworce
bardzo odmiennego w panoramie nowej polskiej muzyki.

Kolejng wyrézniajgcg sie postacig sceny poznanskiej jest Tomasz Praszczatek
(1981), takze pianista i krytyk muzyczny. Po studiach pod kierunkiem Grazyny
Pstrokonskiej-Nawratil (prowadzacej klasy kompozycji we Wroctawiu i Poznaniu)
przebywal na stypendium w Kolonii, ksztalcac sie pod kierunkiem Yorka Héllera
i niejako przejmujac od niemieckiego kompozytora jego system, z ktérego
wynikajg bardzo konkretne jakoéci estetyczne i wyrazowe, dotyczace zaréwno
ukladéw interwatowych, jak i harmonicznych. W lutym 2011 w Poznaniu
odbyla si¢ premiera jego drugiej opery — Ofelii, sytuujgc Prasquala (pod tym
pseudonimem wystepuje) w gronie szczegélnie aktywnych mlodych twéreéw
wspoblczesnego teatru operowego.
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Pora na Katowice, oérodek stawny za sprawg takich choéby osobowoéci, jak
niegdy$ Boleslaw Szabelski, potem Henryk Mikotaj Gérecki i Wojciech Kilar
oraz trzech réwiesnikéw z 1951 roku, tworzacych ,,pokolenie stalowowolskie” —
Andrzeja Krzanowskiego, Eugeniusza Knapika (przez szesé lat, do 2008,
rektora tamtejszej Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego)

i Aleksandra Lasonia. Wéréd katowickich osobowosci kompozytorskich
wymieni¢ nalezy m.in. Jarostawa Mamczarskiego, wspomnianego w pierwszych
partiach tego tekstu, autora utworéw elektroakustycznych i szczegdlnie multi-
medialnych z zastosowaniem partii wideo; Jaroslawa Chetmeckiego (1978),
silnie zakorzenionego w tradycyjnym i ,,akademickim” stylu myslenia muzy-
cznego, z ktérym ostatnio (dwa niepowigzane w dyptyk Madrygally) podejmuje
intensywnag i ciekawg gre o posmaku postmodernistycznym. Swoistg rezerwe

w stosunku do myélenia progresywnego, modnych ostatnio w mtodym pokole-
niu polskim inspiracji spektralizmem oraz do siegania po nowe technologie
wykazuje Aleksander Nowak (1979). Estetyczna sensacja na drugiej edycji festi-
walu Aksamitna Kurtyna, odbywajacego sie w pazdzierniku 2006 we Lwowie,
stalo si¢ prawykonanie jego Fiddler’s Green and White Savannas Never More
na orkiestre kameralng i glosy meskie (z szantami Johna Connolly’ego), rodzaj
refleksji na temat morskiej podrézy kompozytora ku biegunowi pélnocnemu;
utrzymana w ivesowskim tonie, a intrygujaca w swym czysto smyczkowym
brzmieniu kompozycja Last Days of Wanda B., utwér z 2007 roku, znalazla sie
na liscie siedmiu nominowanych do nagrody polskich mediéw publicznych
Opus w 2008 roku i stala sie debiutem Aleksandra Nowaka na Warszawskiej
Jesieni. Nowak, absolwent katowickiej akademii w klasie kompozycji Aleksandra
Lasonia, w 2008 roku z wyrdéznieniem ukonczyl podyplomowe studia u Steve’a
Rouse’a na Uniwersytecie w Louisville, z ktérym Akademia Muzyczna

w Katowicach §ciéle wspélpracuje. Ma juz na swym koncie utwory pisane m.in.
dla zespolu London Sinfonietta, opere kameralng, koncert fortepianowy, utwoér
dla zespotu Cellonet i kompozycje obowigzkowa na Miedzynarodowy Konkurs
Wiolonczelowy im. Witolda Lutoslawskiego w roku 2011.

Intrygujgcy w zakresie swych artystycznych poszukiwan jest Krzysztof Wotek
(1976), ktéry po ukoniczeniu studiéw w Akademii Muzycznej w Katowicach
kontynuowal je w University of Chicago, gdzie zaproponowano mu kierowanie
Studiem Muzyki Komputerowej, a obecnie zwigzal sie jako profesor kompozycji
i dyrektor studiéw muzyki elektroakustycznej z University of Louisville.

W swych utworach preferuje laczenie instrumentéw z technologia komputerowg
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oraz z komputerowymi projekcjami wideo. Kolejng postacig z katowickiego
kregu sie wywodzgcg jest Dagmara Jack (1984), ktéra w wieku 13 lat podjeta
studia kompozytorskie u Aleksandra Lasonia, a w 2001 roku rozpoczela studia
w Bazylei u Hanspetera Kyburza, nastepnie u Enno Poppe w Berlinie. Czy tylko
do tych postaci w wyrdznionych wyzej osrodkach sprowadza sie obraz kompozy-
torskiej aktywnosci mlodego polskiego pokolenia? Bezwzglednie nie. Gdyby
jednak ten opis kontynuowaé i rozszerzaé, powstalaby nazbyt obszerna mono-
grafia. W nowej polskiej fali kompozytorskiej zaistniato w znaczgcy sposéb
przynajmniej kolejnych 20 nazwisk, tu nie wymienionych. Swg gre o prestiz

w tym pejzazu w istotny sposéb podjely tez oérodki w Gdansku i Lodzi, tu nie
sportretowane, cho¢ bardzo warte uwagi.

Obraz polskiej muzyki ostatnich lat jest wiec wielowymiarowy i wielowatkowy,
trudno byloby go sprowadzi¢ do jednego mianownika. To samo dotyczy calej
muzyki europejskiej, w ktérej tez takiego mianownika znalezé nie mozna.
Przygladajac sie jednak tej muzyce — nie tylko polskiej zresztag — warto
zauwazy¢, ze juz nastgpila w niej pokoleniowa zmiana warty i coraz istotniejszg
role odgrywajg kompozytorzy urodzeni po czasie awangard ubieglego stulecia,
ktérzy najwazniejsze rzeczy w swej tworczosci wypowiedza zapewne w stuleciu
obecnym.

»INFRASTRUKTURA” PARTYTUR

Wykonawstwo muzyki wspoéfczesnej

Na koniec nalezy zauwazy¢, ze utwory miodego pokolenia polskich kompozy-
toréw nie trafiajg w préznie. Dzieje sie tak za sprawg coraz silniej rozwijanej
»infrastruktury”, szczegélnie poprzez repertuar mlodych zespoléw wykonaw-
czych oraz nowe miejsca koncertowe i festiwalowe. Ostatnie dwie dekady stoja
pod znakiem bardzo silnego otwarcia sie wykonawcéw, szczegdlnie mlodych,
na repertuar wspolczesny. Wydaje sie, ze definitywnie przestal istnie¢ mit

o muzyce trudnej i do grania niewdzigcznej, ktéra nie ma sensu sie zajmowac.
Wplyw na to ma niezwykty wzrost liczby festiwali nowej muzyki na calym
$wiecie, szczegolnie w Europie, w tym w Europie Srodkowo-Wschodniej
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i w Polsce. Mapa festiwalowa dotyczaca muzyki wspolczesnej, jak i dawnej,

w drugiej polowie lat 80. zagescila sie w stopniu niezwyklym — studenci i absol-
wenci wyzszych szk6l muzycznych zauwazyli wiec, ze jest to repertuar atrakeyjny
artystycznie i jest na niego zapotrzebowanie koncertowe.

Powstaly wiec w ostatnich latach zespoty specjalizujgce sie w wykonawstwie
muzyki wspdlezesnej, czesto stymulujgce tworczo$é kompozytorska, a tez takie,
w ktérych repertuarze ta muzyka zajmuje miejsce eksponowane. Lista jest tu
dluga i na pewno warto jg przedstawié w szerszym zakresie i z obszerniejszym
komentarzem, wymiefiimy wiec tu chociaz niektére zespoty wykonawcze.

Mozna powiedzieé, ze juz na poczatku lat 90. Kwartet Slaski ,,zdetronizowal”
szczegoblnie dla wspoélczesnosei polskiej zasluzony Kwartet Wilanowski (pdZniej
wystepujacy jako Kwartet Wilanow obok Kwartetu Varsovia). Ta scena ostatnio
poszerza si¢ o nastepne zespoly, najpierw Kwartet Dafo, nastepnie Royal String
Quartet czy Lutostawski Quartet Wroctaw. Tradycje kreatywnego wykonawstwa
nowej muzyki Warsztatu Muzycznego Zygmunta Krauzego i zespolu MW-2
podjal, juz rozwigzany, zesp6l Nonstrom Pawla Mykietyna.

Sg tez i szczegblne zjawiska, taczace kompozycje z wykonawstwem, jak zalozony
przez klarneciste, kompozytora i improwizatora Michata Gérezynskiego zespol
Kwartludium. Za sprawg dzialalno$ci tej grupy mozemy wej$é w obszar muzyki,
ktoéra czesto okresla sie mianem ,,alternatywnej” lub ,,nieakademickiej”. Chodzi
o muzyke improwizowana, free, laczaca intuitywnosé z elektronika, o otwarcie
sie na zjawiska z pogranicza tego, co uznajemy za artystycznosé ,,wysokg”,

i tego, w stosunku do czego $rodowisko ,,akademickie” odnosi sie z rezerwg.

To dzialania Michata Gérczyniskiego (kompozytorskie i wykonawcze) sg jednym
z przejawéw, ale nie jedynym, stapiania sie swoistych obrzezy kultury muzy-
cznej, w ktorej na koncertowych, a nie tylko klubowych, estradach pojawiajg sie
DJ-e i beatboxerzy. Na tej granicy miedzy ,.filharmonia” i ,,clubbingiem”
estetycznie iskrzy w wielce intrygujgcy sposéb. Warto w tym miejscu wymienié
Elettrovoce Agaty Zubel i Cezarego Duchnowskiego, inicjatywy artystyczne
kolektywu Pocigg Towarowy Krzysztofa Knittla i Piotra Bikonta, zespolu
Kawaleréw Blotnych, m.in. Tadeusza Wieleckiego i Jerzego Kornowicza, dziata-
nia Marka Choloniewskiego, Jaroslawa Kapuscinskiego czy niezwyklej formacji
wy$mienitych solistéw-kameralistéw wiolonczeli, ktérych calg plejade wokét
swej klasy mistrzowskiej, prowadzonej w Warszawie, zgromadzil Andrzej Bauer.
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Wsréd kameralnych zespolow orkiestrowych miejsca po stynnej Polskiej
Orkiestrze Kameralnej Jerzego Maksymiuka raczej nie zajela orkiestra Sinfonia
Varsovia, w repertuarze ktérej wspélczesno$é przestala odgrywaé role dominu-
jaca, lecz powolana do zycia przez uprzedniego prymariusza Kwartetu Slaskiego,
Marka Mosia, Orkiestra Aukso z podstawowym skladem smyczkowym, rozsze-
rzanym o inne instrumenty w miare potrzeb. Wyrazny wzrost kompetencji

w zakresie wykonywania muzyki wspoélczesnej stal sie tez udzialem kameralnej
orkiestry smyczkowej Leopoldinum, ktérg prowadzi ostatnio we Wroclawiu
austriacki skrzypek i dyrygent Ernst Kovacic. Nalezy tez zwrécié uwage

na kameralng orkiestre smyczkowg Sinfonietta Cracovia Roberta Kabary.

Odpowiedzig na preferencje kompozytorskie dotyczgce skladéw kameralnych
opartych w podstawowe]j mierze nie na korpusie instrumentéw smyczkowych
byla inicjatywa Aleksandra Lasonia powolania do zycia Orkiestry Muzyki Nowej,
obecnie kierowanej przez Szymona Bywalca. Ten zespdl, tak jak Orkiestra
Aukso Marka Mosia, powstala z absolwentéw, a niekiedy jeszcze studentéw
Akademii Muzycznej w Katowicach. To miasto stalo sie ,,zaglebiem” wykonaw-
stwa nowej muzyki, gdzie obok Narodowej Orkiestry Symfonicznej Polskiego
Radia (NOSPR), w ktorej z racji jej zadan jako zespotu radiowego wspélczesnosé
jest bardzo mocno eksponowana, dziala kameralny Zespol Spiewakéw Miasta Katowice
,,Camerata Silesia” pod kierunkiem Anny Szostak, w ktérego repertuarze
wspolczesnosé (obok muzyki dawnej i baroku) zajmuje miejsce eksponowane.

Opis i diagnoza stopnia zaangazowania sie innych zespoléw, a tu szczegdlnie
solistow, w wykonawstwo muzyki wspdlczesnej, wymagalyby szerszego oméwie-
nia, tu warto zauwazyé, ze obok takich nazwisk, jak klawesynistka Elzbieta
Chojnacka, pianista-kompozytor Szédboles Esztényi, tubista-improwizator
Zdzistaw Piernik i perkusista Stanistaw Skoczynski pojawila sie plejada mlod-
szych wirtuozéw nowej muzyki, jak wiolonczelista Andrzej Bauer, pianista
Maciej Grzybowski, niestronigca od wspdélczesnoéei sopranistka Olga Pasiecznik,
otwarty na wspolczesnoéé skrzypek Piotr Plawner, pianistka Iwona Mironiuk

i wielu innych.

Muzyke dzi$ sie pisze lub realizuje w programach komputerowych. Muzyke sie
gra, improwizuje. Polska muzyka nie jest juz zdominowana przez prestizows
Warszawska Jesien, przez istniejace od lat 60. festiwale skupione na polskiej
wspolczesnosci — Poznanskg Wiosne Muzyczng i festiwal we Wroclawiu,
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ostatnio pod nazwg Musica Polonica Nova. Powstajg nowe festiwalowe przestrze-
nie, jak skierowane na wybrane regiony muzyki Europy krakowskie Pomosty

i ,,5acrum — Profanum”, serie koncertowe Nostalgia w Poznaniu i Dialog
Czterech Kultur w Lodzi, jak ,,alternatywne” wzgledem sceny akademickie;j
programy takich festiwali, jak w Warszawie Turning Sounds i w Szczecinie
(ostatnio w Warszawie) Musica Genera, jak poswiecony improwizacji

i jej edukacyjnemu wymiarowi festiwal Ad Libitum. Wiec dzieje sie sporo.

Krytyka muzyczna w obszarze wspofczesnofci muzycznej

W latach 90. za sprawa przeobrazen na rynku prasy calkowicie zmienit sie
obszar funkcjonowania krytyki muzycznej. Tygodniki ,,spoleczno-kulturalne”,
zmieniajge formaty i szaty graficzne, podjely gre o zdobycie jak najwiekszej
liczby odbiorcéw, co w szczegdlny sposéb odbilo sie na poziomie relacjonowania
i komentowania sztuki wyzszej. Powstal syndrom ,,tabloidyzacji” prasy, dotad
postrzeganej jako opiniotwoércza. Zniknely wiec z dziennikéw recenzje koncertéw,
powaznie skurczyly sie komentarze na temat muzycznych festiwali. Z jednej
wiec strony juz w latach 90., a szczegdlnie po roku 2000, mozna zauwazyé bujny
wzrost ilo§ciowy na rynku prasy, z drugiej strony wtedy wla$nie miesiecznik
»Znak” pyta na swej okladce: ,,Czy krytyka umiera?”.

Jesli krytyka muzyczna umarla w dziennikach typu ,,Zycie Warszawy”
(Zdzistaw Sierpinski i inni, m.in. Jarostaw Iwaszkiewicz), ,,Trybuna Ludu”
(Jozef Kanski), w tygodnikach ,,Kultura” (Jerzy Waldorff), ,, Wspoélczesnos$é”
(Wladystaw Malinowski, Janusz Szyltejko), to gdzie znalazla swe miejsce po
,»planie Balcerowicza”? Pozostaly enklawy w weekendowych wydaniach
dziennikéw, umieszczajgcych dodatki pod hastem ,,opinie”, jak ,,Plus-Minus”
w ,,Rzeczpospolitej” czy ,,Swiqteczna” w ,,Gazecie Wyborcze]”, przyczolki

w tygodniku ,,Polityka”, gdzie co$ krétko napisze Dorota Szwarcman. Rynek
prasy zmarginalizowal dyskurs o muzyce wedle schematu, ze czytelnik najmniej
interesuje sie kulturg wysokg, w jej ramach najmniej muzyka, a w tych ramach
najmniej muzykg wspélczesng.

Na placu boju pozostal wiec sedziwy i weigz zywotny dwutygodnik ,,Ruch
Muzyczny”, na ktoérego tamach dzialala cala liczaca sie plejada polskich
krytykéw muzycznych, a i dzi§ mlodzi jej przedstawiciele albo debiutujac, albo
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publikujac swe nastepne teksty, startujg w medialng przestrzen. Historia ,,Ruchu
Muzycznego” domaga sie osobnej i obszernej monografii, wraz z sylwetkami

jej redaktoréw, wspétpracownikéw i autoréw, nie da sie bowiem ogarngé historii
refleksji o muzyce (nie tylko polskiej) bez kwerendy w rocznikach tego pisma,
owej ,,lokomotywy” recenzowania i diagnozowania naszej muzycznej rzeczywis-
toéci. Na tych famach publikowali wszyscy aktywni autorzy polskiego piSmien-
nictwa muzycznego.

Nie uchylajg si¢ od dokumentowania zycia muzycznego ,, Tygodnik Powszechny”
i miesiecznik ,,0dra”, refleksje muzyczne zamieszcza kwartalnik ,,Zeszyty
Literackie”, dziala internetowe pismo Michala Bristigera ,,De Musica” i inter-
netowy magazyn Narodowego Instytutu Audiowizualnego ,,Dwutygodnik”,

jest tez kwartalnik ,,Muzyka”, publikujgcy teksty muzykologiczne, w koncu
popularyzatorski miesiecznik ,,Muzyka2l”.

Muzyka komponowana i wykonywana w réznorakich przestrzeniach musi byé
opisywana. Mozna tu wréci¢ do wspomnianego na poczatku tekstu programu
wIorderpreise fiir Polen”, realizowanego z funduszy Ernst-von-Siemens Musik-
stiftung w Monachium. Projekt ten objal tez kilku mlodych adeptéow krytyki
muzycznej pragnacych sie poéwiecié komentowaniu nowej muzyki. Dostali
stypendia, odbyli praktyki w czotowych periodykach muzycznych w Niemczech
i spektakularnie wystartowali na piémienniczej scenie nie tylko Niemiec
(,,Neue Musikalische Zeitung”, ,,Neue Zeitschrift fiir Musik”, ,,MusikTexte”),
ale i Polski. Najbardziej owocnym efektem tych dzialan stalo sie zalozenie przez
jednego z tych stypendystéw, warszawskiego muzykologa Jana Topolskiego,
ktory ostatnio obronit z wyréznieniem na Uniwersytecie Warszawskim prace

o muzyce spektralnej Gérerda Griseya, w roku 2004 periodyku ,,Glissando”.
Skierowane jest na rézne strony nie tylko muzycznej wspélczesnosci,
»tematyzuje” problemy, ktére w innych periodykach i czasopismach miejsca
sobie nie znajdujg. ,,Glissando”, ktérego 17. numer ukazal sie w marcu 2011,
pretenduje do miana gléwnego wyraziciela najnowszych tendencji estetycznych,
»pisma wplywu” w przestrzeni wspdlczesnoéci. Warto zauwazyé, ze nie tylko
wokol 0séb, festiwali i instytucji, ale tez wokdt wydawnictw prasowych powsta-
waly zjawiska pokoleniowe, generacyjne, i to pisma — bywalo — dyktowaly nowe
artystyczne paradygmaty. Sledzgc polityke programows ,,Glissanda” mozna
mniema¢, ze ma takg wladnie ambicje.



68 . MUZYKA WSPO_CZESNA
Andrzej Chllopecki

Warto zwrécié uwage na to, ze startowi polskich kompozytoréw czasu
poczatkow Warszawskiej Jesieni, umownie zwanymi ,,generacjg 19337,
towarzyszyla generacja krytykéw: Ludwik Erhardt (1934), Tadeusz Kaczynski
(1932-1999), Tadeusz A. Zielinski (1931), Bohdan Pociej (1933-2011) i inni.
Generacji umownie zwanej ,,rokiem 1951” —Olgierd Pisarenko (1947, obecny
naczelny ,,Ruchu Muzycznego”), Leszek Polony (1946), Krzysztof Droba
(1946), Krzysztof Szwajgier (1944) i nizej podpisany Andrzej Chlopecki (1950).
Generacji lat 70. towarzyszg krytycy nastepnego pokolenia: Jan Topolski (1982)
i inni spod ,,znaku Siemensa” — Daniel Cichy (1979) oraz Tomasz Praszczalek
(1981), spoza tego projektu stypendialnego pochodzgcy Monika Pasiecznik,
Ewa Szczecinska, Michal Mendyk, Tomasz Cyz czy Michal Libera. Zaczynaja
oni — obok starszego od nich Krzysztofa Kwiatkowskiego — w krytyce muzycznej
przejmowadé rzad dusz nad polskg mlodg publicznoscig. Wydaje sie, ze jest

w tym jaka$ cigglo$é, choé pytanie: ,,czy krytyka umiera?” pozostaje aktualne.
W ramach refleksji muzykologicznej nad polskg wspdlczesng twérczoécig kom-
pozytorska warto w tym miejscu odnotowaé szereg pozycji monograficznych
dotyczgcych poszcezegdlnych kompozytoréw. Przede wszystkim ukazal sie
monumentalny zbiér wszystkich pism muzycznych i literackich Karola
Szymanowskiego, opublikowany przez Terese Chyliniskg, oraz monografie
kompozytora tej autorki i Tadeusza A. Zielinskiego.

Twérczoéci Witolda Lutostawskiego poéwiecone zostaly ksigzki Charlesa B. Rae,
Martiny Hommy (nieprzelozona na jezyk polski) oraz Krzysztofa Meyera

i Danuty Gwizdalanki. Powstaly opracowania twérczoéci Henryka Mikolaja
Goreckiego — Adriana Thomasa i Bohdana Pocieja. Ukazaly sie ponadto mono-
grafie Andrzeja Panufnika (Beata Bolestawska, Ewa Siemdaj), Romana Palestra
(Zofia Helman), Grazyny Bacewicz i Stefana Kisielewskiego (Malgorzata
Gasiorowska), Krzysztofa Pendereckiego (Mieczyslaw Tomaszewski),

Zygmunta Krauzego (Krystyna Tarnawska-Kaczorowska), Michala Spisaka
(Leon Markiewicz). Obok do$é licznych katalogéw tematycznych, pozycji
poéwieconych wybranym nurtom estetycznym i okresom historycznym

(np. nieprzetozone dotad na jezyk polski ksigzki Adriana Thomasa o polskiej
muzyce po Szymanowskim oraz Ruth Seehaber o ,,polskiej szkole kompozy-
torskiej”) na szczegélng uwage zasluguje encyklopedyczna, poszerzona o serie
esejéw panorama kompozytoréw polskich 1918-2000 przygotowana i wydana
pod redakejg Marka Podhajskiego.
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Ksigzki dotyczgce muzyki — muzykologiczne i popularnonaukowe — ukazujg sie
przede wszystkim nakladem Polskiego Wydawnictwa Muzycznego i wydawnictwa
Musica Iagellonica, sporadycznie takze m.in. Polskiego Wydawnictwa
Naukowego, ,,korporacji Ha!Art” (w konicu 2010 roku tomy esejéw poswiecone
muzyce amerykanskiej, brytyjskiej i niemieckiej), Wydawnictwa ,,stowo/obraz
terytoria” (pisma Michala Bristigera, polski przeklad zbioru tekstéw ,,Kultura
dZwieku — teksty o muzyce nowoczesnej”). Trudno tu wymienié wszystkie
cenne publikacje ksigzkowe ostatnich lat — choéby Iwony Lindstedt, Alicji
Jarzebskiej czy Joanny Miklaszewskiej — warto przeciez zwrdcié uwage na to, ze
rynek ksigzki muzycznej znacznie w ostatnich latach sie ozywil. Bardzo wazng
ofertg wydawniczg (cho¢ dostepng w ograniczonym zakresie) staly sie wyda-
wnictwa uniwersyteckich instytutéw muzykologii oraz akademii muzycznych,
ktére w ramach dzialalno$ci wydawniczej publikujg prace doktorskie i doku-
mentacje organizowanych przez nie konferencji naukowych.

Dzieflo, czyli produkt

Czym jest i jak jest dzielo — to dylemat estetykéw muzyki, choé¢ podobno, jak
glosit Carl Dahlhaus, estetyka umarfa na poczatku XX wieku. Juz wiemy,

ze dzielo, czyli produkt, nie jest zapisane wylacznie na partyturowym papierze,
ktérym twércy amatorzy raczej sie nie postuguja. Twoércy profesjonalidei tez,
zdarza sie to coraz czeSciej, z tego utrwalenia dziela niekiedy nie korzystaja,

a jesli, to w suplemencie do programu komputerowego, rejestracji wideo,
nagranej na plycie kompaktowej warstwy elektroakustycznej. Utwér weigz bywa
obiektem troski wydawnictw muzycznych, coraz czeéciej jednak kompozytorzy
z uslug wydawnictw nie korzystajg. Komunikacyjna infrastruktura internetowa
daje kompozytorowi mozliwo$é pozbycia sie wydawey, gdy wszystko, co potrzebne
do informacji i komunikacji, umiesci¢ mozna na stronie internetowej.

W czasach, gdy nawet kompozytorom ,,akademickim” wydawca — poérednik

i promotor — staje sie coraz mniej potrzebny (cho¢ weigz muzyczne oficyny wydaw-
nicze przeciez prosperujg), utwory dowolnej jakosci i wartoéci moga pojawiaé
sie w sieci jako towar do wziecia bez jakichkolwiek wydawniczych ograniczen.

To jest rewolucja. Byl czas panowania wydawnictw muzycznych, ktére ewentual-
nie przychylaly sie do tego, by profesjonalnego kompozytora wzigé — albo i nie —
do swego katalogu i zaja¢ sie promocjg jego utwordw, przygotowywaé materialy
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wykonawcze i proponowaé jego utwory do wykonan koncertowych. Dzi§ pro-
fesjonalny (,,akademicki”) kompozytor moze byé sam swych utworéw wydawcg
i promotorem, a tym bardziej moze nim byé twérca amator — bo przeciez ani
PWM, ani Chester czy Universal go nie ,,kupig”. Produkt pojawia sie w sieci,
dostepny albo za jaka$ oplata, albo za darmo. Tam umieszczony staje sie niejako
wlasno$cig wszystkich odbiorcéw, ktérzy mogg z nim zrobié, co zechcg — np.
mogg uzy¢ go jako materialu do wlasnego remiksowania. Jednym z gléwnych
ostatnio probleméw jest ochrona dziela, czyli takie zreformowanie prawa
autorskiego, ktére jednoczeénie chroniloby dzieto jako artystyczny produkt
artysty wraz z wynikajgcymi zen prawami, choéby majgtkowymi, a jednoczeénie
udostepnialo je do powszechnego dostepu, jako dobro ,,wspélne” w czasie
bezprecedensowego zdemokratyzowania sie przestrzeni kultury. Czy dobrem
,wspolnym” moze byé I)X Symfonia Beethovena? Moze, bo nie jest juz chro-
niona prawem autorskim i spadkobiercy Beethovena tantiem nie pobierajg.

Czy moze byé¢ Awi”to wiosny Strawinskiego? Prawnie nie moze, bo jeszcze jest
chronione prawem autorskim, ale...

Odbiorca, czyli konsument

Podstawowsg czynnoécig odbiorcy bylo chodzenie na koncerty, a chodzenie na
koncerty przeciez ani nie zanika, ani nie traci na znaczeniu. Poszerza sie jednak
samo pojecie koncertu, przestrzen, w ktorej sie on odbywa, i status, jaki
spolecznie posiada. Coraz wiecej miejsca w ramach festiwali nowej muzyki
zajmujg instalacje, performance, przedsiewziecia multimedialne, nierzadko
organizowane w miejscach stworzonych nie do organizowania koncertéw, lecz
przystosowanych, np. w pomieszczeniach poprzemystowych. Socjologicznie ma
to znaczenie niebagatelne. Budujgca i satysfakcjonujaca jest obecnoéé bardzo
licznej miodej publicznoéci na koncertach Warszawskiej Jesieni, nalezy jednak
zauwazy¢, ze dotyczy to w szczegdlny sposéb wlasnie owych przestrzeni
zaadaptowanych, w duzo mniejszym stopniu sal filharmonii, studia radiowego
czy sali muzycznej akademii. Te ostatnie przestrzenie niejednokrotnie kojarzg
sie z kulturg ,,mieszczansky”, elitarna, ,,nudng”. Nadal istnieje przestrzen
koncertu”, ale jest tez przestrzen ,,imprezy”, gdzie mniej istotne jest,

czy odbywa sie ona pod szyldem prestizowego festiwalu, czy organizowana jest
przez artystyczng subkulture typu ,,garazowego”, byleby obiecywala atrakeje
wzgledem ,,filharmonicznej” alternatywng. Postep technologiczny jest dobrem,
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ale dajgc co$, odbiera co innego, czesto nieodwracalnie. Stalo sie tak z radio-
odbiornikami i koicem wyszukiwania i stuchania stacji na falach krétkich —
kiedy$ intrygujgcej i ekscytujgcej podrézy w nieznane. Dzi$ juz nie obawiamy
sie, ze szybkoobrotowa plyta nam sie sttucze, a longplay (ostatnio zwany
»winylem”) porysuje.

Jakoéciowa zmiana w fonografii nastgpila za sprawg plyt kompaktowych nie ze
wzgledu na zapis cyfrowy (to raczej zmiana ilo$ciowa), nowy ksztalt przedmiotu
i inny odtwarzacz, lecz szczegdlnie ze wzgledu na wiekszg niz na standardowe;j
obwolucie plyty analogowej mozliwoéé komentowania zawartoéci krazka

w postaci dolgczanej ksigzeczki. Jesli wiesci sie ostatnio coraz czeSciej nadejscie
zmierzchu kompaktéw — bo przeciez iPody, mp3, komputerowe dyski z dowolnie
kompilowanymi zasobami nagran $ciggnietych z YouTube i innych serweréw
internetowych, bo to nie zajmuje miejsca na pélce itd. — to dotyczy to pewnych
zachowan w kulturze. Wieéci sie oto zgon przedmiotu, ktéry mozemy wzigé

do reki, bo teraz przedmiot istnieje juz tylko wirtualnie.

Niezwykte mozliwoéci dostepu do wszystkiego, jakie daje nam ostatnio tech-
nologia, zwana w obszarze sztuki kulturg 2.0, uskrzydla i obezwladnia jedno-
cze$nie. Uskrzydla, bo oferuje demokratyczny dostep do wszystkiego, wyzwalajac
potencjal nie tylko odbiorczy, ale i twérezy u kazdego, kto tego zechce, nie
pytajac o bilet wstepu czy legitymacje zwigzku twérczego. Obezwladnia, bo
likwiduje opér materii, co mozna zilustrowaé tym, ze zamiast p6j$¢ do kiosku
po gazete, mozna co$ przeczyta¢ w internecie, zamiast kupié — jesli jest dostepna —
monografie kompozytora w ksiegarni, mozna sie o nim czego$ dowiedzieé

z anonimowego tekstu w wikipedii. To oczywiscie wizja katastroficzna, utopijna
i nierealna, wyobrazié¢ przeciez mozemy sobie naszego przyszlego odbiorce —
konsumenta (nie tylko) muzyki, w ktérego domu nie ma ani jednej ksigzki, ani
jednej plyty, niczego na regalach nie musi wiec szukaé — wszystko ma w swym
iPodzie. Ma wiecej, niz stary akademik z kilkoma tysigcami ksigzek i ptyt

na poétkach regaléw. Ma wiecej — chociaz jakoSciowo... inaczej.
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PRZESTRZEj KULTURY, CZYLI INSTYTUCJE

Jesli zmienia sie w ostatnich latach status tworcy, dzieta i odbiorcy, zmienia sie
tez przestrzen, w ktorej one istniejg, a wraz z nig zmienia sie funkcja instytucji
kultury — festiwali, edukacji, refleksji o kulturze. Zyjemy w czasach blogéw,
internetowych grup spolecznosciowych, dyskusyjnych foréw. W tej przestrzeni
nie tylko kazdy moze byé¢ tworca, ale tez — co oczywiste — kazdy moze byé
krytykiem, réwniez muzycznym. Coraz czeéciej z takich wlasnie przestrzeni
amatorzy pasjonaci, wyrazajgcy swe opinie o kulturze, sztuce, muzyce, imponu-
jac swg znajomoécig rzeczy, rozeznaniem, wiedzg i wrazliwo$cia, trafiajg do
obszaru profesjonalistéw, choé nie maja w kieszeni stosownego certyfikatu.
Jest to zjawisko budujace, a wszelkie syndykalistyczne dasy w tej sprawie wydaja
sie absurdalne. Zdemokratyzowal sie wiec nie tylko rynek sztuki, ale i rynek
opinii. Podobnie jak na zdemokratyzowanym rynku sztuki, tak i na zdemokra-
tyzowanym rynku opinii — tak to juz jest z demokracjg — mamy zalew belkotu,
bzdur i émiecia, nie znaczy to przeciez, by go w calosci ignorowaé. Wydobywajg
sie bowiem z tej przestrzeni zjawiska interesujace, nawet intrygujace, ktére

z ministerialnych czy samorzgdowych dyrektyw by nie powstaly. Jest to wiec
przestrzen alternatywna, oddolna, coraz intensywniej pnaca sie na pietro
kultury ,,oficjalnej”.

Na Warszawskiej Jesieni wystgpila wroclawska orkiestra laptopowa, byl juz na
festiwalu koncert polegajacy na wspélnym wykonywaniu utworu przez
muzykéw znajdujacych sie w czasie koncertu w réznych miejscach $wiata,
komunikujgcych sie za posrednictwem internetu i stuchanych oraz widzianych
na ekranie w Warszawie.

Mozemy wiec sobie wyobrazié festiwal, ktéry odbywa sie tylko w internecie,
zlozony z przedsiewzieé zorganizowanych w réznych miejscach naszego znuzo-
nego globu, dany do ,.konsumpcji” wszystkim, ktérzy klikng w odpowiednie
miejsce na ekranie. To moze byé¢ fascynujace. I to bedzie deprymujace, bo
zlikwiduje publicznoéé zgromadzong tu i teraz w jednym miejscu, publicznoéé
wspblnie oklaskujgca, gwizdzaca lub buczaca. Ta demokratyzacja bedzie wiec
izolowala od siebie odbiorcéw, zamiast zbiorowoéci audytorium bedg jednostki
uczestniczgce w wydarzeniu za posrednictwem komputera, bez realnego,
fizycznego wspéluczestniczenia.
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Coraz czeSciej podnoszone sg ostatnio glosy, ze muzyczna wspélczesnoéé dzis
jest gdzie indziej niz w partyturach kompozytoréw legitymujgcych sie dyplomami
wyzszych uczelni, ze koncert symfoniczny, kameralny lub recital choéby
najbardziej modernistycznych czy postmodernistycznych pie$ni na sopran i forte-
pian to zjawisko retro, bo dzis... wspélczesnoéé jest gdzie indziej. Na koncertach
(imprezach?) D J-6w, improwizowanej elektroniki, garazowej produke;ji
»niezaleznej”. Produkcje tej sceny coraz intensywniej strategia osmozy wnikajg
w festiwale muzyki nowej. Jak mantra powtarzane jest i powielane przeswiadcze-
nie, ze nie ma podzialu na kulture wysoks i kulture niskg, bo ona jest jedna —
albo dobra, albo dobra inaczej. Jesli istotnie tak jest, rozsypuje sie w pyl

wizja kultury, ktérg w naszej europejskiej przestrzeni muzyki zapoczatkowal
Perotin Wielki, w paryskiej katedrze Notre Dame grajgcy swe organum
Viderunt omnes.

Festiwale — glowne oErodki

Warszawa: Warszawska Jesien, czyli wielka tradycja wspoélcezesnosci.
Zorganizowany po raz pierwszy w 1956 na fali ,,odwilzy” festiwal stal sie sym-
bolem otwierania sie polskiej muzyki na $wiat, jedynym w obszarze Europy
Srodkowo-Wschodniej miejscem spotkania (symbolicznie rzecz ujmujac)
Wschodu z Zachodem. Dal okazje zaistnienia polskiej muzyki na éwiecie,
otworzyl mozliwo$é zaznajamiania sie Srodowiska muzycznego nie tylko polskiego,
ale tez krajéw oéciennych, z nowg muzyka zachodniej Europy, Ameryki, Azji.
Chot¢ dzis$ ta rola posredniczenia przestala by¢ domeng festiwalu z oczywistych,
politycznych wzgledéw, pozostal on na mapie Europy jednym z najstarszych

i najwazniejszych ,,adreséw”, powodujgc zaréwno zywe zainteresowanie
zagranicznej krytyki muzycznej, jak i — co warte zauwazenia, a nawet podjecia
socjologicznych badah — zywiolowe zainteresowanie polskiej, szczegélnie mlodej
i niekoniecznie zwigzanej profesjonalnie z muzyka publicznoéci. Ostatnie 10 lat
festiwalu stalo sie jego frekwencyjnym sukcesem, ktéry nie wynika z zabiegania
o publicznoéé przez ,,utatwienia” programowe — przeciwnie: mloda publicznosé
docenia szczegdlnie muzyke progresywng i na wskro$ ,,nowoczesng”, co jest
swoistym znakiem czasu. Organizowany przez Zwigzek Kompozytoréw Polskich,
pozostaje wizytéwka muzycznej wspélczesnosci w Polsce, ma tez bardzo

silne oddzialywanie miedzynarodowe, utrzymujgc w repertuarze utwory

z najblizszej tradycji wspolczesnoéci modernistycznej, otwarty jest tez na nurty
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postmodernistyczne. Dokumentuje i udostepnia stan obecny nowej muzyki,

a jednoczeénie stymuluje kompozytorskg tworczo$é polska i zagraniczng
poprzez zamdéwienia nowych utworéw, a takze jest miejscem miedzynarodowe;j
wspolpracy, choéby za sprawg warsztatowych zespoléw mlodych wykonawcéw
nowej muzyki, powolanych do zycia najpierw we wspélpracy z Niemieckg Rada
Muzyczna, ostatnio w szerszym spektrum miedzynarodowym (m.in. z udzialem
muzykéw z Ukrainy). Scena nowej muzyki w Warszawie zostala wzbogacona,
niejako za sprawg Warszawskiej Jesieni, o coroczny festiwal Warszawskie
Spotkania Muzyczne, dotyczacy muzyki wspélezesnej i dawnej, serie koncer-
towe Zwigzku Kompozytoréw Polskich spod znaku ,,Portretéw kompozytoréow”
czy po$wiecone muzyce alternatywnej i muzyce nowych technologii festiwale
Turning Sounds czy Audio-Art, organizowany takze w Krakowie.

Wrocflaw: Musica Polonica Nova/Musica Electronica Nova — miedzy perspek-
tywg polskg a miedzynarodowym brzmieniem nowych technologii. Organizowany
od 1962 roku w rytmie biennale festiwal polskiej muzyki wspélczesnej zrazu
dotyczyl muzyki wspélczesnej ,,ziem odzyskanych”, z czasem stal sie — obok
corocznie organizowanej Poznanskiej Wiosny — przegladem polskiej twérczosci
kompozytorskiej, traktowanym niejako jako suplement do miedzynarodowe;j
Warszawskiej Jesieni. Majgc w czasie swego istnienia okresy wzlotéw i upadkéw,
okazal sie przeciez bardzo waznym przedsiewzieciem, stymulujagcym polskg
tworczoéé kompozytorsky. Zapewnial i zapewnia prezentacje dziel, ktére

z réznych powoddéw (organizacyjnych, programowych, wykonawczych) nie mogg
zmiedci¢ sie w programie Warszawskiej Jesieni, a niewatpliwie zastugujg na
prezentacje. Teraz organizowany jest pod nazwg Musica Polonica Nova i jesli
bywa okreslana mianem Warszawskiej Jesieni bis w dziedzinie polskiej, a nie
miedzynarodowej sceny kompozytorskiej, nie jest to okreslenie wlasciwe.

Na scenie Wroclawia pojawil sie jednak w 2005 roku nowy festiwal, bedgcy

w stosunku do ,,krajowej” Musica Polonica Nova kontrapunktem o charakterze
miedzynarodowym — festiwal Musica Electronica Nova, organizowany
naprzemiennie z festiwalem Musica Polonica Nova. Od sezonu 2009/2010 oba
festiwale maja by¢ organizowane w tym samym miesigcu — w maju. Festiwal
Musica Electronica Nova, bardzo kompetentnie programowany, daje mozliwo§é
zaréwno polskim kompozytorom skonfrontowania swych dokonan w sferze
nowych technologii (muzyka komputerowa, live electronics, multimedia)

z dokonaniami artystycznymi ze sceny $wiatowej, jak i publicznoéci, zywo —

jak sie okazuje — zainteresowanej muzykg nie tylko teraZniejszoéci, ale i...
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przyszlosci. Ow kontrapunkt obu festiwali wydaje sie bardzo ekscytujacy estety-
cznie, wybitnie wazny poznawczo oraz stymulujgcy wspoélczesng scene muzyczng
niejako ,,na dwa fronty”: ku tworczo$ci polskiej ze éwiata i od tworczosei
polskiej ku $wiatu.

Krakéw: ,,Sacrum — Profanum” — kanon éwiatowej wspdlczesnosei muzyczne;.
Stosunkowo mlody festiwal (dotgd odbylo sie jego sze$é edycji) jest wynikiem
dzialan Biura Festiwalowego, zalozonego w zwigzku z nominacjg Krakowa do
miana ,,Miasta kultury europejskiej 2000” i organizujagcego festiwale muzyczne
od konica lat 90. W roku 2000 odby! sie m.in. miedzynarodowy festiwal rodkowo-
-wschodniej Europy Aksamitna Kurtyna, odbywaly sie festiwale muzyki
Krzysztofa Pendereckiego i Festiwal Wielkanocny (Beethovenowski), po pertur-
bacjach natury niejasnej przeniesiony do Warszawy. Z doéwiadczen réznych
przedsiewzie¢ dotyczacych muzyki nowej z poczgtku wieku XXI (serie koncer-
towe ,,Pomosty”, inicjatywy typu Audio-Art) narodzil sie festiwal ,,Sacrum —
Profanum?”, ktérego idei nie sposéb przecenié. Program festiwalu skupia sie

na najwybitniejszych postaciach kompozytorskich Europy i §wiata, prezentujac
ich dzieta w wykonaniach najbardziej na $wiecie renomowanych i uznanych
wykonawcéw. Taka mnogoéé najwybitniejszych kompozytoré6w nowej muzyki

i najwybitniejszych wykonawcéw rzadko zdarza si¢ na festiwalach w Europie

i na $wiecie. Krakéw tym samym — podobnie jak Warszawa i Wroclaw — staje sie
miastem nowej muzyki o znaczeniu §wiatowym. Wybitnym walorem programéw
tego festiwalu jest ,,dyktowanie” polskiej publicznoéci wybitnych kompozy-
toréw, dzi§ tworzacych i weale nie mniejszych ranga od klasykéw XX wieku —
Bartoka, Strawinskiego czy Szymanowskiego i Schénberga — we wzorcowych,
na najwyzszym poziomie stojgcych wykonaniach najwybitniejszych muzykéw

i zespoléw (London Sinfonietta, Klangforum Wien, Ensemble Modern Musik-
fabrik). Ten festiwal daje wiec swoistg ,,encyklopedie” nowoczesnoéci muzy-
cznej sprawdzonej, juz niemal klasycznej, na ktérg zwraca ostatnio uwage coraz
liczniejsza publicznoéé festiwalu. Festiwal stanowi swoisty kontrapunkt dla pol-
skiej (przewaznie, choé nie tylko) twérczoéci, przedstawianej podczas Dni Kom-
pozytoréw Krakowskich oraz na Festiwalu Muzyki Polskiej organizowanym
przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne (dotyczacym takze polskiej muzyki wiekow
wezesniejszych) i jest rodzajem imprezy blizniaczej wzgledem festiwalu Misteria
Paschalia, tak samo spektakularnie ukazujacego muzyke baroku, jak ,,Sacrum —
Profanum” — $wiatowg muzyke wspélczesna.
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Katowice: Festiwal Prawykonan — stymulowanie i wspieranie polskiej twor-
czoéci muzycznej. Festiwal organizowany jest od kilku lat przez Narodowa
Orkiestre Symfoniczng Polskiego Radia w Katowicach. Gérny Slask jest ,,zagle-
biem” nowej muzyki — miasto Henryka Mikolaja Géreckiego i Wojciecha Kilara,
»pokolenia 19517: Andrzeja Krzanowskiego, Eugeniusza Knapika i Aleksandra
Lasonia, jest jednocze$nie miejscem dzialania najlepszej w Polsce orkiestry
symfonicznej (NOSPR), najlepszego kwartetu smyczkowego (Slaski), najlepszego
chéru kameralnego (Zespol Spiewakéw Miasta Katowice ,,Camerata Silesia”),
dwéch stojacych na europejskim poziomie mlodych zespoléw orkiestrowych —
Orkiestry Kameralnej Miasta Tychy ,,Aukso” prowadzonej przez Marka Mosia
oraz zalozonej przez Aleksandra Lasonia Orkiestry Muzyki Nowej, prowadzonej
przez Szymona Bywalca. Wymienia¢ mozna dlugo... Inicjatywa Dyrekeji
NOSPR skierowana jest do polskich kompozytoréw, ktoérzy pragneliby
powierzy¢ prawykonania swych utworéw (lub pierwsze wykonania w Polsce)
zespolom zaproszonym przez festiwal do wspdtpracy. Przedsiewziecie to jest
wielkiej wagi, gdyz daje szanse polskim twércom, ktérzy z réznych (zazwyczaj
bardziej organizacyjnych niz artystycznych) wzgledéw nie zaistnieli na
Warszawskiej Jesieni czy wroclawskim Musica Polonica Nova, by przedstawié
publicznie swe dokonania. Pierwsze edycje festiwalu $wiadezg o tym, ze jest

on bardzo potrzebny i dopelnia obrazu polskiej twérczoéci kompozytorskiej

w bardzo wazny i istotny sposéb. Festiwal staje sie rodzajem przegladu tego, co
tworzone jest na biezgco w pracowniach kompozytorskich i co — bez tego
festiwalu — mogloby sie znalezé w szufladach, dlugo czekajac na okazje prezen-
tacji publicznej. To bardzo istotny cel festiwalu, ktéry wpisuje sie w gérnoslaski
pejzaz rozlicznych przedsiewzie¢ festiwalowych typu Slaskiej Trybuny Kompo-
zytoréw seriami koncertéw cyklu ,,Kwartet Slaski i jego goscie”, koncertami

w nowo zbudowanej sali koncertowej Akademii Muzycznej ,,Sinfonia”, inicjaty-
wami koncertowymi Orkiestry Kameralnej Miasta Tychy Aukso czy Zespotu
Spiewakéw Miasta Katowice ,,Camerata Silesia”. Jesli wiec w ponizszym
wykazie widnieje festiwal organizowany przez Narodowg Orkiestre Symfoniczng
Polskiego Radia, nalezy to widzie¢ jako rodzaj ,,symbolu regionu” o ogélnopol-
skim znaczeniu.

Poznaf: Nostalgia, czyli brzmienie §rodkowo-wschodnio-potudniowej Europy.
Ten festiwal, zaanonsowany jako biennale, od ubieglego roku jako coroczny,
odbyl sie po raz pierwszy w 2007 roku. Skupia w sobie idee zarysowane

w programach 16dzkiego Festiwalu Czterech Kultur i dotychczasowych edyeji
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Aksamitnej Kurtyny. Dotyczy w szczegélny sposéb muzyki (ale tez i kultury

w najszerszym ujeciu) Europy postsowieckiej, kultury ,,przetrgconej” totalitar-
nym systemem, pragngcej wreszcie méwié wlasnym glosem o swych egzystencjal-
nych bélach, o swych tesknotach, o swych marzeniach, o swej... nostalgii.

Ale tez o nadziei. Polska Sierpnia 1980, Polska Solidarnosci — tak mi sie wydaje —
powinna byé otwarta na ,,nostalgie” kultur (tu: muzycznych) krajéw i narodéw
»poharatanych”. Ten festiwal moze i powinien jednoczy¢ nas w nostalgicznym
tonie przezwyciezania traumy artystycznej, tez politycznej, pesymizm przeista-
czajgc w optymizm tworzenia nowego. ,,Nowego” rodzimego, lokalnego,
niekoniecznie ,,paneuropejskiego”. W tym przedsiewzieciu widze swoistg prze-
ciwwage dla kosmopolitycznej Warszawskiej Jesieni, gest skierowany do naszych
geograficznie najblizszych sgsiadéw. Ten festiwal moze staé sie niezwyklej wagi
Warszawskg Jesienig bis, tym razem kladacg nacisk na relacje Wschdd—Wschod
(z uwzglednieniem pélnocy i potudnia). Te relacje wydajg mi sie bardzo wazne
dla Europy, ktérg traktujemy jako nasza duzg ojczyzne, lecz ktérej co$ tez chcemy
zaoferowaé. Mozna powiedzieé, ze festiwal ten staje sie inicjatywg zastepujacg —
bo nie kontynuujacg — zamierajaca Poznanska Wiosne, a jednoczeénie przejmu-
je idee wynikajacg z dotychczasowego 16dzkiego Festiwalu Czterech Kultur.
Festiwal taki, skierowany programowo na ksztalt kultury muzycznej ,,post-
sowieckiej” Europy Srodkowo-Wschodniej, jest bardzo potrzebny. I wazne jest
to, ze odbywa sie wlaénie w Polsce, a nie na Wegrzech czy w Czechach. Moze
wzigé na siebie ideowe przestanie dotychczasowych edycji Aksamitnej Kurtyny,
zorganizowanych dotad w 2000 roku w Krakowie i w 2006 we Lwowie.

Organizacje, stowarzyszenia, fundacje, jako podmioty
kultury muzycznej w obszarze wspéjczesnoEci

Zwiazek Kompozytor6éw Polskich powstal w 1945 roku jako kontynuacja
przedwojennej, zalozonej w 1925 roku organizacji — Stowarzyszenia Kompozy-
toréw Polskich i obecnie zrzesza 14 czlonkéw honorowych (8 kompozytoréw

1 6 muzykologéw), 294 czlonkéw zwyczajnych (157 kompozytoréw i 137 muzyko-
logéw), 48 czlonkéw-kandydatéw (37 kompozytorédw i 11 muzykologéw),

razem 356 os6b. Muzykolodzy w ramach struktury Zwigzku tworzg Sekcje
Muzykologéw. Przy Zwiazku dziata Kolo Mlodych ZKP. Zwigzek ma 9 oddziatéw
terenowych: w Katowicach (od 1953), Krakowie (od 1953), Lodzi (od 1953),
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Poznaniu (od 1953), Wroctawiu (od 1958), Gdarisku (od 1962), Warszawie

(od 1963), Lublinie (od 1989), Bydgoszczy (od 2008). ZKP jest organizatorem
Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspélczesnej ,, Warszawska Jesien” oraz
festiwali realizowanych w siedzibach Oddzialéw, jak Musica Polonica Nova

i Musica Electronica Nova we Wroclawiu, Poznaniska Wiosna Muzyczna, Dni
Muzyki Kompozytoréw Krakowskich, Slagska Trybuna Kompozytoréw, oraz
serii koncertowych, m.in. ,,Portrety kompozytoréw” i ,,Generacje” w Warszaw-
ie. Jest organizatorem konkursu kompozytorskiego, obecnie im. Tadeusza
Bairda, dorocznych kongreséw muzykologicznych i odrebnych sesji naukowych.
Przyznaje doroczne Nagrody ZKP, réwniez (dotad nieregularnie, ostatnio
corocznie) Medale Honorowe, a takze muzykologiczng nagrode im. ks. prof.
Hieronima Feichta. Dzialem ZKP jest Biblioteka i Polskie Centrum Informacji
Muzycznej (POLMIC), powolane do zycia w 2001 roku. Centrum dokumentuje
dzialania koncertowe ZKP, wydajgc plyty kompaktowe i wydawnictwa ksigzkowe.
Pierwsza kolekcja plytows stal sie opublikowany na 10 plytach przeglad muzyki
polskiej (70 utworéw) prezentowanej w latach 1956—2006 na Warszawskiej
Jesieni. Centrum przejelo dokumentacje festiwalu, od 1999 roku ukazujacej sie
na plytach kompaktowych (wezeéniej na plytach analogowych i kasetach
magnetofonowych). Sg to publikacje o charakterze promocyjno-edukacyjnym,
ze wzgledéw prawnych niedopuszczone do obiegu komercyjnego, czyli
sprzedazy. Internetowa strona Centrum zawiera aktualno$ci, biogramy, wykazy
festiwali itd., a takze bogatg baze danych.

Polska Rada Muzyczna. Reprezentacja polska w Miedzynarodowej Radzie
Muzyki istniala od roku 1956, poczatkowo bedgc tozsama z Zarzadem Zwigzku
Kompozytoréw Polskich. W roku 1968 zostala przyjeta do Miedzynarodowej
Rady Muzyki jako jej Polska Sekcja, w ktorej sklad wehodzily organizacie,
stowarzyszenia muzyczne i czlonkowie indywidualni — wybitni przedstawiciele
polskiego $wiata muzycznego, m.in. Zofia Lissa, Jozef Patkowski, Kazimierz
Serocki, Witold Lutostawski, Krzysztof Penderecki, Mieczystaw Tomaszewski,
Andrzej Rakowski, Wiodzimierz Kotonski, Jan Krenz. Koordynacja dziatan
organizacji muzycznych, promocja muzyki polskiej za granicg i miedzynarodowa
wspolpraca byly gléwnymi celami Rady w czasach ,,zelaznej kurtyny”.

Polska Rada Muzyczna realizowala je poprzez organizacje kongreséw i seminariéw,
réwniez miedzynarodowych, wydawanie biuletynéw ,,La Musique en Pologne”
(1966—1981), ,,Music in Poland” (1983-1990), rozsylanych do centréw infor-

macji muzycznej, Miedzynarodowej Rady Muzycznej, instytucji i odbiorcow
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indywidualnych na calym éwiecie, a takze poprzez powolanie (z poczgtkiem lat 70.)
Centrum Dokumentacji i Informacji Muzycznej. Czlonkowie Rady dzialali
aktywnie na forum miedzynarodowym i w strukturach Miedzynarodowej Rady
Muzycznej. Wiceprezesami Miedzynarodowej Rady byli Andrzej Panufnik,

Jan Steszewski i Witold Lutostawski. Ten ostatni oraz Krzysztof Penderecki
otrzymali cztonkostwo honorowe Miedzynarodowej Rady Muzycznej. Przelom
lat 80. 1 90. i pierwsze lata transformacji przyniosly powazne ograniczenie
dotacji rzgdowych. Dzialalnoéé PRM zostala zawieszona. W roku 2003 PRM
zostala powolana na nowo wraz z Fundacjg Polskiej Rady Muzycznej — poza-
rzagdowg organizacjg non-profit, ktéra dzialajac w jej imieniu realizuje w swych
projektach najwazniejsze dla przysztosci muzyki w Polsce zadanie, jakim jest
naprawa stanu powszechnej edukacji muzycznej. Pierwszym prezesem nowo
powolanej Polskiej Rady Muzycznej zostal Kazimierz Kord. Od 2005 roku
przewodniczgcym Rady jest Krzysztof Knittel.

Polskie Towarzystwo Muzyki Wspdficzesnej powstalo w 1927 roku

z inicjatywy Karola Szymanowskiego jako sekcja Migdzynarodowego Towarzystwa
Muzyki Wspdlczesnej. Jego historia instytucjonalna jest doéé zawila. Jako samo-
dzielna instytucja Towarzystwo podjeto dzialalnoéé w koncu roku 1980 za
sprawg m.in. Zygmunta Krauzego. Gléwnym celem Towarzystwa bylo repre-
zentowanie Polski w gremium miedzynarodowym, przede wszystkim poprzez
zglaszanie polskich partytur do wykonan na corocznych Swiatowych Dniach
Muzyki, odbywajacych sie¢ w réznych miejscach $wiata. Pierwsze w Polsce
Swiatowe Dni Muzyki mialy miejsce w 1939 roku w Warszawie i Krakowie
(jeden z koncertéw), a kolejne — organizowane przez pozbawione samodzielnosci
PTMW, reprezentowane na forum miedzynarodowym przez ZKP — odbyly sie
w ramach Warszawskiej Jesieni w 1968 roku. W obu tych przypadkach sytuacja
polityczna (w 1939 zagrozenie wojng, w 1968 udzial wojsk Ukladu Warszawskiego
w stlumieniu Praskiej Wiosny) spowodowala programowe perturbacje. Po 1980
roku PTMW podjelo dzialalnosé koncertowa i wydawnicza, a jej gléwnymi
przedsiewzieciami staly sie Miedzynarodowe Wakacyjne Kursy dla Miodych
Kompozytoréw, odbywajace sie m.in. w Kazimierzu nad Wisla, ponadto
Konkurs dla Mlodych Wykonawcéw Muzyki Wspélczesnej i kontynuowany

w rytmie triennale Konkurs Kompozytorski im. Kazimierza Serockiego. W 1992
roku odbyly sie z sukcesem Swiatowe Dni Muzyki w Warszawie, na 2014
zaplanowano zorganizowanie ich we Wroctawiu.
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Towarzystwo im. Witolda Lutosfawskiego powstato w 1998 roku, stawiajac
sobie za cel roztaczanie opieki nad spuécizng artystyczng i duchowg Witolda
Lutostawskiego i propagowanie jego tworczoéci. Cel ten jest realizowany przez
organizowanie serii koncertowych (Festiwal ,,f.ancuch”), obejmowanie patro-
natem konkurséw wykonawczych zwigzanych z nazwiskiem patrona, animowanie
i wspieranie wydawnictw ksigzkowych dotyczgcych Witolda Lutostawskiego.
Cztonkowie honorowi Towarzystwa to: Mario di Bonaventura, Ryszard
Kapuscinski, Kazimierz Kord, Jan Krenz, Anne Sophie Mutter, Jozef Patkowski,
Mécislaw Rostropowicz, Andrzej Wajda, Antoni Wit, Krzysztof Zanussi

i Krystian Zimerman. Towarzystwo prowadzi strone internetowg po$wiecong
Witoldowi Lutostawskiemu w rozmaitych aspektach jego twérczoéci i zycia,
lacznie z kalendarium, galerig zdjeé, katalogiem twoérczoéci, opisami utwordw,
dyskografia i plikami dZwiekowymi.

Towarzystwo Muzyczne im. Karola Szymanowskiego. Waznym oérodkiem
pielegnowania spudcizny muzycznej i intelektualnej Karola Szymanowskiego
stalo sie Towarzystwo Muzyczne dzialajace w zakopianskiej Willi ,,Atma” od
1977 roku. Wérdd czlonkéw zalozycieli Towarzystwa znalazly sie znane postaci
polskiego zycia muzycznego i artystycznego: Witold Lutostawski, Krzysztof
Zanussi, Jerzy Waldorff i Henryk Mikolaj Gérecki. Godnoéé cztonkéw honoro-
wych przyjeli m.in.: Artur Rubinstein, Swiatoslaw Richter, Henryk Szeryng,
Witold Lutostawski, Witold Rowicki, Teresa Chylinska, Andrzej Bachleda,
Henryk Mikolaj Gorecki, Wojciech Kilar i Sir Simon Rattle. Swa misje
Towarzystwo realizuje, organizujac koncerty w ,,Atmie”, konkursy wykonawcze,
lipcowy miedzynarodowy festiwal ,,Dni Muzyki Karola Szymanowskiego”,
sympozja i wyklady za granicg (m.in. w Berlinie, Pradze, Bayreuth, Wiedniu)
oraz prowadzac dzialalnoéé wydawniczg.

Instytut Adama Mickiewicza powstal w 2000 roku jako agenda rzgdowa

w celu popularyzowania polskiej kultury na $wiecie i wspétpracy kulturalne;j

z innymi krajami. W latach 2001-2010 Instytut Adama Mickiewicza zrealizowal
projekty promocyjne w 26 krajach, m.in. w Wielkiej Brytanii, Rosji, Izraelu,
krajach Beneluksu, Hiszpanii, Austrii, Szwecji, Francji, Niemczech, na Ukrainie,
Litwie, a takze w Algierii, Maroku, Indiach i Chinach. W roku 2011 Instytut
Adama Mickiewicza realizuje program w zwigzku z polskim przewodnictwem
w Radzie Unii Europejskiej. IAM prowadzi portal internetowy ,,Culture.pl”,
ktérego zadaniem jest gromadzenie informacji na temat polskiej kultury.
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Narodowy Instytut Audiowizualny powstal w 2009 w wyniku przeksztalcenia
dzialajagcego od 2005 roku Polskiego Wydawnictwa Audiowizualnego, podlega
Ministrowi Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Obok dzialalnosci wydawniczej,
rejestrowania zjawisk polskiej kultury i wspéltworzenia dyskursu kulturowego
(w 2011 m.in. w ramach polskiej prezydencji w Unii Europejskiej przygotowuje
Europejski Kongres Kultury we Wroclawiu) statutowg misjg Instytutu jest
systematyczna digitalizacja i upowszechnianie dostepu do zrekonstruowanych

i eyfrowo zapisanych materialéw. W dziedzinie muzyki spektakularnym przed-
siewzieciem Polskiego Wydawnictwa Audiowizualnego bylo zorganizowanie
festiwalu muzyki Pawla Szymanskiego (2006), obejmujgcego niemal calosé
dotychczasowej tworczoéci jednego z najwybitniejszych polskich kompozytoréw
w calotygodniowej serii koncertéw w Studiu Koncertowym Polskiego Radia,

a takze na wydawnictwach DVD (dostepnych na portalu Instytutu). Z inicjatywy
Narodowego Instytutu Audiowizualnego zostaly opublikowane kolejne plyty
kompaktowe z muzykg Pawla Szymariskiego. Instytut zaangazowal sie tez

w promocje tworczo$ci Pawla Mykietyna, ponadto wyprodukowal serie doku-
mentéw dotyczacych wybitnych dziet polskich kompozytoréw — Karola
Szymanowskiego (spektakl Krol Roger z Opery Wroctawskiej), Krzysztofa
Pendereckiego i Wojciecha Kilara. W internecie dostepny jest ,,Dwutygodnik” —
informator Instytutu, w ktérym powazne miejsce zajmuje muzyka wspdlczesna,
w tym recenzje prawykonan.

Instytut Muzyki i Tafca. Powolana 1 pazdziernika 2010 roku instytucja,
ktérej podstawowg misjg jest dzialalnoéé na rzecz rozwoju kultury muzyczne;j
i tanecznej w Polsce.

Media

Muzyka i Polskie Radio

Polskie Radio jako samodzielna instytucja, jednoosobowa spoétka akcyjna Skarbu
Panistwa, wyodrebnila si¢ z Komitetu ds. Radia i Telewizji na mocy uchwaly
sejmowej 29 grudnia 1992 roku, jako Polskie Radio SA. Nadaje 4 programy
ogélnopolskie, jeden dla zagranicy, w jego sklad wchodzi tez 17 rozgloéni regio-
nalnych. Profil anteny skupionej na kulturze wysokiej, obejmujacej w podsta-
wowej mierze muzyke, literature, teatr, publicystyke kulturalng, wiadomosci
kulturalne, zostal przez Polskie Radio zbudowany w Programie 2 w 1991 roku.
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Jest gtéwnym kanalem mediéw radiowych w dziedzinie kultury artystyczne;.

W programie dominuje muzyka od éredniowiecza do wspélczesnosci we wszyst-
kich jej gatunkach, obecna jest takze muzyka jazzowa, ludowa, folkowa oraz
scena muzyki ,,alternatywnej”.

Nie dozyto swego 50-lecia istnienia Studio Eksperymentalne Polskiego Radia,
zalozone w 1957 roku przez Jozefa Patkowskiego, jedna z pierwszych tego typu
placéwek na éwiecie, obrosta powaznym dorobkiem kompozytoréw polskich,

ale tez i zagranicznych. Powolana do zycia w tym samym czasie co Warszawska
Jesien, placowka stala sie bardzo waznym miejscem twérczoéci wynikajgcej

z nowego medium technologicznego. Ze Studiem wspétpracowali m.in.
Wilodzimierz Kotonski, tworca pierwszego autonomicznego utworu elektroni-
cznego — muzyki konkretnej Etiudy na jedno uderzenie w talerz, Zbigniew
Wiszniewski, autor pierwszego w Polsce utworu elektronowego Db/Hz/Sec,

a takze Boguslaw Schaeffer, Andrzej Dobrowolski, Krzysztof Penderecki,

w koticu tez Krzysztof Knittel, Elzbieta Sikora, Pawel Szymanski, Stanistaw
Krupowicz, Tadeusz Wielecki, Jacek Grudzien i Pawel Mykietyn. Przez kilka
dekad Studio bylo jedyng tego typu placéwkg w Polsce, w latach 90. nastapil
rozkwit studiéw muzyki elektroakustycznej, komputerowej przy akademiach
muzycznych, kolejni kompozytorzy zaczeli tworzyé swe prywatne studia. Studio
Eksperymentalne Polskiego Radia — paradoksalnie — zamknelo swa dzialalnoéé
wlaénie wtedy, gdy tworczoéé, ktorej bylo prekursorem, weszla w faze swego
nadzwyczaj bujnego rozwoju.

Na liScie instytucjonalnych strat Polskiego Radia nalezy wymieni¢ tu rozwigzanie
w polowie lat 90. Orkiestry Symfonicznej Polskiego Radia w Krakowie, zespotu
bardzo zastuzonego m.in. w dziedzinie dokumentowania w postaci nagran
archiwalnych muzyki polskiej, w tym szczegélnie wspoélczesnej. Orkiestra czesto
wystepowala z koncertami nie tylko w Polsce, m.in. na Warszawskiej Jesieni,
na festiwalach polskiej muzyki wspélczesnej w Poznaniu i Wroclawiu, ale tez
za granicg, m.in. w 1980 podczas inauguracji Miedzynarodowych Wakacyjnych
Kurséw Nowej Muzyki w Darmstadcie w 1980 roku z utworami Gérarda Griseya,
Tristana Muraila, Wolfganga Rihma i Wlodzimierza Kotoniskiego. W tym czasie
perturbacje natury finansowej i organizacyjnej, a takze i programowej, przezy-
wala warszawska Polska Orkiestra Radiowa, ktéra jednak w ostatnich latach
osiggnela pod dyrekejg Lukasza Borowicza bardzo wysoki poziom artystyczny.
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I tu w ostatnim czasie pojawily sie zagrozenia w postaci pomystu wydzierzawienia
Studia Koncertowego im. Witolda Lutostawskiego, sali, w ktdrej orkiestra
pracuje, np. warszawskiej Operetce. Ta sala koncertowa jest na gléwnej liscie
instytucjonalnych ,,zdobyczy” Polskiego Radia. Jej oddanie do uzytku nastgpito
na poczatku lat 90., jednoczesnie z powstaniem Programu 2 — anteny pos$wieco-
nej kulturze ,,wysokiej”. Jest przestrzenig o jednej z najlepszych akustyk w Polsce.
Najpierw jako Studio S-1, obecnie Studio Koncertowe Polskiego Radia im. Witolda
Lutoslawskiego) pelni funkcje niejako drugiej warszawskiej filharmonii, gdzie
wystepowali najwybitniejsi artyéci ze Swiatostawem Richterem i Marthg Argerich,
Collegium Vocale Gent, Tallis Scholars i Ensemble Modern na czele.

Bardzo istotny jest aktywny udzial Programu 2 we wspdlpracy z radiofoniami
zrzeszonymi w Europejskiej Unii Nadawcow (EBU), ktérej cztonkami od 1993
roku sg Polskie Radio i Telewizja Polska. Wspélpraca polega na transmisjach

i retransmisjach koncertéw z bardzo licznych, najwazniejszych festiwali euro-
pejskich na antenie Programu 2 przede wszystkim, w paémie ,,Filharmonia
Dwoéjki”, umozliwia tez pokazanie polskiej sceny muzycznej na antenach radio-
fonii zagranicznych poprzez emisje transmisji i odtworzen koncertéw odbywaja-
cych sie w Polsce i rejestrowanych przez Polskie Radio. Z oferty programowej
Programu 2 Polskiego Radia skierowanej do radiofonii zagranicznych w 2009
roku skorzystano w bardzo szerokim zakresie — liczba koncertéw z Polski tylko
nieznacznie byla mniejsza od liczby transmisji zaoferowanych przez radio BBC,
co przy programowej propozycji okolo stu koncertéw samych londynskich
Promséw jest warte szczegélnego podkreslenia. Te dzialania Programu 2 Pol-
skiego Radia w ramach wymiany zagranicznej w obszarze EBU z jednej strony
daja okazje polskim stuchaczom do stuchania koncertéw z najbardziej prestizo-
wych estrad Europy i nie tylko, np. spektakli operowych, m.in. z Metropolitan
Opera, z drugiej zaé promujg polskg twdrczo$é i scene muzyczng za granica.

Miedzynarodowa Trybuna Kompozytoréow

W zakresie muzyki wspoélczesnej najwazniejszym forum informacji i wymiany
radiofonii publicznych calego éwiata pozostaje Miedzynarodowa Trybuna Kom-
pozytordéw, organizowana od 1955 roku przez Miedzynarodowg Rade Muzyczng
afiliowang przy UNESCO. Jest ona przeglgdem najnowszej twérczosci kompo-
zytorskiej prezentowanej przez radiofonie publiczne na $wiecie. Zalozyly ja

w 1954 roku w Paryzu cztery radiofonie: francuska, szwajcarska, belgijska

i niemiecka (radia heskiego we Frankfurcie). W nastepnym roku ujawniono
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dwa najwyzej punktowane (,,wyselekcjonowane”) utwory: | Symfoni” Henriego
Dutilleux i Muzyk™ kameralna Luciana Berio. Do polowy lat 90. przestuchania
Trybuny odbywaly sie w paryskiej siedzibie UNESCO, pod koniec lat 90.

w siedzibie Radio France, od roku 2000 przestuchania organizowane sg takze

w innych miastach: Amsterdamie, Wiedniu, Dublinie i Lizbonie. Podczas
dorocznych sesji Trybuny typuje sie najlepsze utwory, ktére rekomendowane do
radiowych odtworzen oraz koncertowych prezentacji przez radiofonie biorgce
poprzez swych przedstawicieli udzial w Trybunie. Najwyzej punktowany utwér
otrzymuje miano utworu wyselekcjonowanego, nastepnych dziesieé najwyzej
punktowanych kompozycji tworzy grupe utworéw rekomendowanych. Kolejnosci
ich punktacji nie podaje sie do publicznej wiadomosci, traktujac je jako réwno-
rzedne i publikujae w kolejnosci alfabetycznej — wedtug nazwisk kompozytoréw.
7 przedstawianych na Trybunie utworéw wyodrebnia sie dodatkowo liste
utworéw skomponowanych przez twércéw ponizej 30. roku zycia — w tej kategorii
wskazuje sie utwor wyselekcjonowany (z najwyzszg punktacja) i dwa utwory
rekomendowane. Utwory mlodych kompozytoréw punktuje sie tez niezaleznie
w kategorii ogdlnej (bez wzgledu na wiek). Ten schemat wyréznien wraz z wpro-
wadzeniem kategorii mtodych kompozytoréw ustabilizowat sie ostatecznie

w roku 1979. Wezeéniej limit wyréznionych utworéw nie byl regulaminowo
ustalony. Liczba radiofonii biorgcych udzial w Trybunie systematycznie rosta —
w latach 90. bylo to zazwyczaj 35—40 radiofonii publicznych z Europy, obu
Ameryk, Azjii Australii, przedstawiajgcych 65-75 utwordw, i ta liczba utrzy-
muje sie do dzié.

Na Trybunie utwory prezentuja radiofonie publiczne. Aby utwér byt punktowany,
muszg wydelegowaé na jej posiedzenie swego przedstawiciela, ktéry staje sie
automatycznie jurorem. Ma wtedy prawo przedstawié¢ od jednego do trzech
utworéw podczas swej prezentacji, ktéra nie moze trwaé¢ dluzej niz 35 minut.
W Trybunie biorg tez udzial radiofonie, ktére z réznych, zazwyczaj finansowych,
wzgledéw, nie mogg wyslaé swego delegata. Mogg wtedy na Trybunie przedsta-
wi¢ tylko jeden utwér o czasie trwania nie dluzszym niz 20 minut. Utwér taki
nie jest punktowany, brany jest jednak pod uwage przy odtwarzaniu kompozycji
na antenach publicznych radiofonii. Miedzynarodowa Trybuna Kompozytoréw
jest szczegblnym skrzyzowaniem przegladu, festiwalu i konkursu. W konkursie
utwory sg punktowane i powstaje ich swoisty ranking. Jest wiec pierwsze
miejsce (utwor wyselekcjonowany) i rekomendowana dziesigtka. W myél
regulaminu radiofonie przystepujgce do kolejnej edycji Trybuny powinny
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udokumentowaé wyemitowanie na swej antenie utworu zwycieskiego i dziesieciu
innych z edycji poprzedniej. Jesli radiofonia brala w niej udzial, nie jest zoblig-
owana do tego, by przedstawi¢ calg rekomendowang dziesigtke — moze dokonaé
innego wyboru. Jedli w poprzedniej edycji Trybuny udzialu nie brala, powinna
umieécié komplet wyréznien na swej antenie. To regulaminowa teoria — z prak-
tykg bywa réznie. Praktyka weryfikuje punktowe, czysto statystyczne werdykty,
i to ona ostatecznie rozdziela nagrody. Nagrodg jest okreslona liczba odtworzen
radiowych utworéw na Trybunie przedstawionych. Utwér z nagrania prezen-
towanego podczas przestuchan w Paryzu moze zostaé przez kazda radiofonie
wyemitowany tylko raz.

W 1958 roku najwyzej punktowanym utworem bylo 5 Etiud Konstantego
Regameya, zgloszone przez Radio Szwajcarskie. Polskie Radio po raz pierwszy
wziglo udzial w Trybunie w roku 1959, odnoszac wielki sukces najwyzszymi
punktacjami dla Muzyki “aflobnej Witolda Lutostawskiego i Czterech esejow
Tadeusza Bairda. Program 2 Polskiego Radia na liScie utworéw rekomendowa-
nych przez Trybune do nadan przez publiczne radiofonie umieécit w latach
1994-2010 (17 edycji) nastepujace utwory (19):
1994, — Stanistaw Krupowicz Fin de si cle na orkiestre (zaméwienie Programu 2)
— Pawel Szymanski Miserere na glosy i instrumenty (zam. Programu 2)

1995 — Pawel Mykietyn 3 for 13 na orkiestre kameralng (zam. Programu 2) —
I miejsce w kategorii mlodych kompozytoréw (utwér wyselekcjonowany)
— Zbigniew Bargielski Trigonalia na akordeon, gitare, perkusje i orkiestre
kameralng (zamoéwienie Programu 2)

1997 — Zygmunt Krauze 11 Koncert fortepianowy

1998 — Aleksander Lason Concerto festivo na skrzypce i orkiestre

1999 — Tadeusz Wielecki Concerto rebours na skrzypce i orkiestre
— Robert Kurdybacha Koncert gitarowy (rekomendacja w kategorii
mlodych kompozytoréw)

1999 — Jerzy Kornowicz Figury w oplocie na orkiestre kameralng
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2001 — Zbigniew Penherski Muzyczka na koniec wieku na zespoét i tadme
2003 — Hanna Kulenty Koncert na trabk™ i orkiestr” (zaméwienie Programu 2) —
I miejsce w kategorii ogdlnej
— Jacek Grudzieni Ad Naan na wiolonczele i komputer

2005 — Krzysztof Knittel Koncert klawesynowy

2006 — Wojciech Widlak Wziemi“wzi”cie

2007 — Pawel Szymanski Trzy piefni do sjéw Trakla

2008 — Pawet Mykietyn Il Symfonia
2009 — Magdalena Dtugosz Gemisatos
— Ewa Trebacz Things lost, things invisible

2010 — Lidia Zielinska Siedem wysp Conrada

W statystyce liczby utworéw rekomendowanych jedynie Radio France z 20
utworami najwyzej punktowanymi wyprzedza Program 2 Polskiego Radia.
Warto tu zwrécié uwage na okolicznoéci dodatkowe. Kilkakrotnie juz Radio
France uzyskalo rekomendacje dla utworéw kompozytoréw niebedacych
narodowosci francuskiej, lecz we Francji przebywajacych na pobytach twérczych,
np. jako composer-in-residence, otrzymujgcych francuskie zaméwienia kompozy-
torskie i we Francji majacych prawykonania swych utworéw. Sceng prawykonan
utworéw zamoéwionych przez Radio France jest przede wszystkim festiwal
Presances w Paryzu. Zaréwno ten festiwal, jak i organizowany przez radio
austriackie ORT Festiwal Musikprotokol w Grazu, a takze festiwal MirzMusik
w Berlinie corocznie ,,produkujg” prawykonania, z ktérych mozna wybraé

tak atrakeyjne pozycje, by mogly one ubiegaé sie na Trybunie o miano utworu
rekomendowanego. Na liécie polskich rekomendacji do Trybuny znajduje sie
zaledwie 5 utworéw zaméwionych przez Polskie Radio — programowg sile swych
propozycji na przesluchania Trybuny Polskie Radio czerpie w ostatnich latach
przede wszystkim z programéw Warszawskiej Jesieni, przestajac by¢ producentem,
a stajac sie raczej posrednikiem czy przekazicielem.
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Abstrahujgc w tym miejscu od dzialan Polskiego Radia, lecz na marginesie
statystyki dotyczgcej polskich lauréw na Miedzynarodowej Trybunie Kompozy-
toréw, bedacej przegladem promujgcym autoréw, warto wskazaé na inne wazne
nagrody uznawane za ,,muzyczne Noble” zaréwno ze wzgledu na prestiz, jak

i na wysoko$¢ gratyfikacji. Na liScie laureatéw Nagrody Siemensa, najbardziej
prestizowej w dziedzinie muzyki, przyznawanej od 1973 roku, gdy nagrodzony
zostal Benjamin Britten, znajduje sie Witold Lutostawski, nagrodzony w 1983
roku. Polski kompozytor jest jedynym, ktory zdobyl calg ,,.korone” muzycznych
nagrod: Grawemeyer Award w 1985, Polar Prize w 1993 i Kyoto Prize w 1993,
przyznawang w rytmie biennale w réznych dziedzinach twoérczoéci artystycznej
i dzialalnoéci naukowej, gdzie w dziedzinie muzyki znalazl sie w towarzystwie
jedynie Oliviera Messiaena (pierwsza nagroda muzyczna w 1985 roku), Johna
Cage’a, lannisa Xenakisa, Gyorgy Ligetiego, Nicolasa Harnoncourta i Pierre’a
Bouleza. Ponadto w 1992 roku Grawemeyer Award otrzymal Krzysztof Penderecki.

Festiwale Muzyczne Polskiego Radia
W 1997 zostal zorganizowany pierwszy festiwal muzyczny Polskiego Radia
pod tytutem ,,Szymanowski i jego Europa”. Kolejne to:
— 1998 — , Mieczystaw Karlowicz — pokrewienistwa z wyboru”
— 1999 — ,,Chopin 1999 — 7rédta i konteksty”
2000 — ,,Bach tysiaclecia”
2001 — ,,Lutostawski”
— (w2002 roku festiwal sie nie odbyl)
— 2003 — ,,Romantyczne ojczyzny Stanistawa Moniuszki”
— 2004 — ,,Paryzanie”
— 2005 — ,,80 lat na antenie”
2006 — ,,Wieniawski i przyjaciele, mistrzowie i kontynuatorzy”
2007 — ,,Szymanowskiego $wiaty dalekie i bliskie”
W 2008 odbyl sie XI, ostatni z dotychczasowych festiwali — ,,Emigranci”.
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ZamoOwienia kompozytorskie

Ze wzgledu na wzrost liczby podmiotéw zamawiajacych utwory dokladne
przedstawienie kwestii zaméwienn kompozytorskich w Polsce nie jest fatwe.

O programie stypendiéw-zaméwien, realizowanych przez Fundacje Przyjaciél
,» Warszawskiej Jesieni” ze $rodkéw finansowych Ernst von Siemens Musik-
stiftung w Monachium byla mowa wyzej (zaméwienia dla 30 kompozytoréw
polskich mlodego pokolenia), tak jak i o bardzo niklym, a ostatnio praktycznie
nieistniejgcym udziale Polskiego Radia w zamawianiu utwordéw.

Po zaméwieniach kompozytorskich uruchomionych w latach 1977-1980 w ramach
programéw ,,Forum kompozytoréw” (Krzysztof Meyer, Augustyn Bloch,
Aleksander Tansman, Marek Stachowski, Henryk Mikolaj Gérecki, Zbigniew
Bujarski, Aleksander Lason) idea zaméwien kompozytorskich w praktyce
Programu 2 Polskiego Radia podjeta zostala w 1993 roku poprzez zaméwienia
u Pawla Szymanskiego, Stanistawa Krupowicza, nastepnie m.in. u Zbigniewa
Bargielskiego, Pawla Mykietyna, Tadeusza Wieleckiego, Wlodzimierza
Kotonskiego, Jacka Grudnia, Eugeniusza Knapika, Krzysztofa Knittla, Jerzego
Kornowicza, Magdaleny Dtugosz i Hanny Kulenty, ktérej Koncert na trabk”

i orkiestr” skomponowany na radiowe zaméwienie otrzymal najwyzsza punktacje
na Miedzynarodowej Trybunie Kompozytoréw w roku 2003. Zamdwienia
radiowe byly zazwyczaj podyktowane konkretnymi planami koncertowymi,

tak samodzielnymi Polskiego Radia, jak i zwigzanymi z projektami przygotowy-
wanymi dla potrzeb miedzynarodowych transmisji w ramach dzialan Europej-
skiej Unii Nadawcéw (EBU) czy wynikajacymi ze wspdlpracy Polskiego Radia
z festiwalami Warszawska Jesienn i Warszawskie Spotkania Muzyczne.
Podstawowym wiec mechanizmem zaméwien stala sie w ostatnich latach akcja
zaméwien Zwigzku Kompozytoréw Polskich, realizowana z $rodkéw finansowych
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz wladz Warszawy, zawiera-
jaca najpierw 60 utworéw na 60-lecie Zwigzku, a ostatnio rozszerzona do okoto
90 partytur, wykonywanych m.in. na koncertach cyklu ,,Generacje” — w marcu
2011 odbywa si¢ 14. koncert tej serii koncertowej — i proponowanych takze
innym polskim festiwalom. Cykl koncertowy ,,Generacje” organizowany jest
przez ZKP, ZAiKS i Program 2 Polskiego Radia. Istotng role w polityce zamé-
wien odgrywa Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspélczesnej ,,Warszawska
Jesien” corocznie zamawiajac serie utworéw polskich i zagranicznych.
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Jednoczeénie zamdéwienia te stymuluje, choéby poprzez wspélprace z rozgloénig
Deutschlandfunk w Kolonii, finansujacg zaméwienia kompozytorskie na koncert
zespolu European Workshop for Contemporary Music (wezesniej: mlodziezowego
zespolu polsko-niemieckiego dzialajagcego w efekcie wspélpracy festiwalu

z Niemieckg Radg Muzyczng) u kompozytoréw polskich (Wojciech Ziemowit
Zych, Aleksandra Gryka, Marcin Bortnowski, Pawel Hendrich, Andrzej
Kwiecinski, Filip Matuszewski) czy zagranicznych, wskazanych przez festiwal —
np. u Ukrainki Lubawy Sydorenko. Wspétpracuje tez z Miedzynarodowymi
Wakacyjnymi Kursami Nowej Muzyki w Darmstadt projektem ,,Shared Spacer”
w 2004 roku, incydentalnie z Donaueschinger Musiktage w ramach wspélnych
zaméwien (Klaus Huber, prawykonanie utworu Quoo est pax? w 2007), wplywa
na zaméwienia zagranicznych zespoléw podczas festiwalu wystepujacych

(np. London Sinfonietta) lub instytucji zagranicznych (np. utwéor Aleksandry
Gryki przedstawiony podczas festiwalu w roku 2004 zostal zaméwiony z inic-
jatywy festiwalu przez rzad francuski).

Warszawska Jesienn w ostatniej dekadzie (2000-2010) ztozyla zaméwienia
kompozytorskie u kompozytoréw polskich i zagranicznych:

— 2000 — Aleksander Lason, Edward Sielicki, Martin Smolka (Czechy),
Eugeniusz Poplawski (Bialorus), Jewhen Stankowycz (Ukraina)
2001 — Martijn Padding (Holandia)
2002 — Osvaldas Balakauskas (Litwa)
— 2003 — Damian Ricketson (Australia)
— 2004 — Stanislaw Krupowicz, Ewa Podgoérska, Pawet Mykietyn
— 2005 — Dobromila Jaskot, Krzysztof Knittel, Jarostaw Kapuécinski,
Zaid Jabri (Syria — Polska), Eugeniusz Poptawski (Bialorus),
Lawrence Moss (USA)
2006 — Zbigniew Baginski, Zbigniew Penherski, Anna Zawadzka-Golosz
— 2007 — Szébolcs Esztényi, James Dillon (Szkocja) i Ewa Trebacz
(zaméwienia sfinansowane przez Instytut Adama Mickiewicza
w ramach Roku Conrada), Martin Smolka (Czechy), Toshio
Hosokawa (Japonia), Jerzy Kornowicz, Roman Berger,
Onute Narbutaite (Litwa), Aleksander Lason, Lidia Zielifiska
(zam. sfinansowane przez Instytut Adama Mickiewicza w ramach
Roku Conrada), Georg Friedrich Haas (Austria), Uros Rojko (Stowenia)
— 2008 — Krzysztof Wolek, Ramon Lazkano (Hiszpania), Ryszard Osada,
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Bronistaw Kazimierz Przybylski, Graciela Paraskevaidis (Argentyna —
Urugwaj), Juan Manuel Abras (Argentyna), Michal Gorezynski,
Dobromita Jaskot, Diego Roman Martinem (Meksyk),
Gabriel Paiuk (Argentyna)
2009 — Pawel Szymanski, Eduardo Moguillansky (Argentyna),
Aleksander Nowak, Per Norgaard (Dania), Mieczystaw Litwinski,
Karol Nepelski, André Werner (Niemcy), Aleksandra Gryka
— 2010 — Gordon Monahan (Kanada), Zygmunt Krauze, kolektyw kompozy
toréw norweskich z zepolem POING, Wlodzimierz Kotonski,
Marcin Bortnowski, Doina Rotaru (Rumunia), Marcin Stanczyk,
Jarostaw Kapuscinski, Hanna Kulenty, Wojciech Ziemowit Zych,
Jerzy Kornowicz.
Warto zauwazy¢, ze rynek zaméwien sie poszerza, zastepujac, czy wypierajac
niegdysiejszg praktyke Ministerstwa Kultury, bedacg rodzajem stypendialnych
»zakupéw” bez troski o umieszczenie utworu na estradzie koncertowe;.
Pojawily sie wiec zaméwienia na dziela operowe: Teatru Wielkiego — Opery
Narodowej na utwory Pawla Mykietyna, Pawla Szymanskiego, Eugeniusza
Knapika, Aleksandry Gryki, Agaty Zubel i Aleksandra Nowaka, aktywnosé
na tym polu przejawiajg takze sceny operowe Wroclawia i Poznania (Tomasz
Praszczalek — Prasqual) oraz Warszawska Opera Kameralna (Zygmunt Krauze,
Bernadetta Matuszczak). Pojedyncze zaméwienia sg dorocznie programowane
od 2005 roku przez krakowski Festiwal Muzyki Polskiej (Lason, Mykietyn,
M. Gérecki, Nowak, Kowalska, Papara). Pojawily sie takze zaméwienia kompo-
zytorskie Fundacji Muzyki Aukso (m.in. Stanistaw Krupowicz, Jacek Grudzien,
Pawel Mykietyn), Instytutu Adama Mickiewicza (Mykietyn, Opaltka, Rupocinski)
festiwali Wratislavia Cantans (Mykietyn), ,,Kodéw” w Lublinie (Ko$ciéw,
Wielecki, Szmytka), takze seria zaméwien kompozytorskich Filharmonii
Narodowej i innych polskich zespoléw filharmonicznych oraz zapowiedziane
na 2011 rok zaméwienia festiwalu ,,Sacrum — Profanum”. ZAiKS oferuje okoto
40 stypendiéw rocznie, tworczoéé kompozytorskg stypendiuje tez Ministerstwo
Kultury i Dziedzictwa Narodowego, a takze w ograniczonym zakresie
miasto Warszawa.
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Zespolly muzyczne Polskiego Radia

Zakres dzialan zespoléw zwigzanych z Polskim Radiem obejmuje serie koncer-
towe w Polsce i za granica, nagrania archiwalne dla potrzeb Archiwum Polskiego
Radia i produkcje fonograficzne realizowane zaréwno dla wytwoérni polskich,
jak i zagranicznych.

7 Polskim Radiem etatowo zwigzane sg obecnie cztery zespoly:

— Narodowa Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia (siedziba: Katowice);
wezeéniej: Wielka Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia i Telewizji, po roz-
dziale Radia i Telewizji — Wielka Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia; jako
narodowa instytucja kultury od 2006 roku wspélfinansowana jest przez Polskie
Radio, Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz miasto Katowice.

— Polska Orkiestra Radiowa (siedziba: Warszawa)

— Orkiestra Kameralna Polskiego Radia ,,Amadeus” (siedziba: Poznan)

— Chor Polskiego Radia (siedziba: Krakéw)

TABELA 1. Liczba utwordw polskich wykonywanych przez NOSPR
na koncertach, w ramach nagran archiwalnych oraz nagran emitowanych
w Programie 2 Polskiego Radia w sezonach od 1998/1999 do 2008/2009

SEZON Liczba
godzin
na

utwory |w tym czas utwory |w tym antenie  utwory | w tym
ogélem |polskie ~w min. |ogélem |polskie PR ogétem | polskie

2008/2009 153 65 444 16 12 236 ~750| ~ 650
2007/2008 187 68 469 20 13 225 770 700
2006/2007 177 85 618 35 28 235 980 796
200572006 214 73 310 14 12 222 851 687
2004/2005 130 50 927 22 21 267 859 654
2003/2004: 164 73 255 10 6 243 721 506
200272003 197 41 457 23 17 165 489 348
2001/2002 215 60 456 25 17 138 446 296
200072001 231 59 596 35 30 90 199 129
1999/2000 215 48 432 29 21 82 185 111
1998/1999 155 55 333 22 21 88 203 133
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TABELA 2. Liczba i typ koncertéw NOSPR/WOSPR w poszczegdlnych

sezonach od 1991/1992 do 2008/2009

SEZON

NOSPR:
200872009
2007/2008

200672007
2005/2006

200472005
2003 /2004

200272003

2001/2002

2000/2001
1999/2000

1998/1999
WOSPR:

1997/1998
1996/1997
199571996

1994./1995
199371994

1992/1993

1991/1992

ogoétem

45
45

45
ol

44
48

39

59

58
65

49
47
40
65

36
69

64

92

w tym
poranki

wn

wn

w Polsce
|bez
Katowic]

14
12

14
11

13
19

zagranicg

14
12

30

30

20
39

13
17
14
44

17
45

40

74

miejsca koncertéw zagranicznych

Wielka Brytania 2, Niemcy i Czechy po 1
Niemcy 3, Rosja, Szwajcaria i Holandia po 2,
Austria i Belgia po 1

Ukraina, Wegry, Czechy, Niemcy

Wielka Brytania 14, Szwajcaria 4, Niemcy 2,
Chorwacja, Finlandia, Lotwa i Estonia po 1
Francja 7, Niemcy 6, Austria 1

Brazylia 3, Argentyna i Ukraina po 2, Niemcy,
Czechy, Wlochy, Francja i Urugwaj po 1
Wielka Brytania 16, Niemcy 8, Watykan

i Czechy po 2, Hiszpania i Irlandia po 1
Japonia 15, Niemcy 10, Belgia 3,

Slowacja i Austria po 1

Francja 10, Niemcy 8, Austria 2

Japonia 16, Wielka Brytania i Irlandia Pln. 15,
Francja 4, Niemcy i Liban po 2

Niemcy 8, Francja 3, Liban 2

Niemcy 11, Hiszpania i Francja po 3
Niemcy 9, Dania i Turcja po 2, Holandia 1
Wielka Brytania i Niemcy po 15,

Japonia 12, Hiszpania 2

Niemcy 10, Francja 6, Belgia 1

Wielka Brytania 19, Niemcy 18, Francja 4,
Grecja i Brazylia po 2

Niemcy 19, Hongkong 8, Francja 3, Wiochy 8
spektakli operowych i 2 koncerty

Japonia 18, Wielka Brytania 14, Wiochy

i Hiszpania po 12, Niemcy 7, Francja 5,

Tajwan, Korea Pld. i Szwajcaria po 2
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TABELA 3. Koncerty NOSPR w sezonach od 2000/2001 do 2008/2009 — liczba
najczescie] wykonywanych utworéw polskich kompozytoréw

SEZON: 2000-2001-2002—-2003—-2004—2005-2006—2007-2008-2009
e NS

I - -
w

Penderecki I N EEEEEE
Lutostawski 6 12 12 9 4
H.M. Gérecki 3 3 9 24, 5

Karlowicz

o~ =

)}

Konieczny 12
Szymanowski 10 4 3 7 9
Kilar 12 13 41
Moniuszko 3 8 6
Malawski

Biargiciki o

-2
()}
=
O

Biruzdoiwicz: -
Chopin 7
Debski

Dziadek

M. Gérecki
Haubenstock-Ramati
Koapik 2
Khnittel

Konowalski

Erpir’lski
Meyer
Moss
Noskowski 4
Panufnik 5

Rubik 3

Zeletiski 2

= e e e e e e e = = = N W
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TABELA 4. Nagrania NOSPR w sezonach od 1998/1999 do 2008/2009
obecne na antenie Polskiego Radia — liczba najczeSciej (od 10 nadan)
odtwarzanych utworéw polskich kompozytoréw

SEZON: 1998-1999-2000-2001-2002-2003—-2004—2005-2006—-2007—-2008-2009
e A

Kilar 102 97 9 8 68 671 56 85

Szymanowski 13 33 29 32 49 271 68 60 61
Lutostawski 15 11 39 43 94 69 58 51 32 41
Baird 17 12 19 18 21 27 28
Panufnik 12 10 2 23 35 23 24
Spissk 13 23 29 37 21 34 22
Kartowicz 11 11 11 15 14 2 17 1 11 21
Penderecki 12 18 26 13 15 20 20
Paderewski 13 4 13 12 11 19
H.M. Gérecki 12 19 38 43 17 20 12 18
Bacewicz 13 10 15 10 12 17
Moniuszko 15 12 11 2 39 21 17
Krenz 15 13 13 14
Szeligowski 15 13 20 14
Réaycki 11 11 2 17 28 32 13
Perkowski 12 10 10 12
Noskowski 13 18 24 25 21 11
Malawski 4 11
%ae&r - 10
Moszkowski 12 12 19 11 34 20
Kisielewski 18 18 13
Szymafski 10 14 13
Serocki 12 12 18 12
Szabelski 13 11
Meyer 10 10 11
Stachowski 10 11 10
Wieniawski 16 15 25 14 20

Elsner 13 19

Chopin 10 13 15

Grossman 13

?mrgielski 11

Kulenty 10

Fitelberg 12

Knapik 13
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TABELA 5. Liczba nagraf telewizyjnych NOSPR/WOSPR w sezonach
od 1991/1992 do 2008/2009

SEZON LICZBA, PROGRAM TV

NAGRAN
NOSPR:
200872009 9| TVP Kultura
2007/2008 14| TVP Kultura, Telewizja Polonia
2006/2007 14| TVP 1, 3, TVP Kultura
200572006 18| TVP Kultura, Telewizja Polonia, TVP 3
2004./2005 28| Telewizja Polonia, TVP 2, TVP Kultura
200372004 25| TVP 1, 2, Telewizja Polonia
2002/2003 14| TVP 2, Telewizja Polonia
2001/2002 19| TVP 2, 3, Telewizja Polonia
200072001 14| TVP 2, Telewizja Polonia
1999/2000 32| TVP 2, 3, Telewizja Polonia
1998/1999 19| TVP 2, 3, Telewizja Polonia
WOSPR:
1997/1998 30| TVP 1, 2, 3, Telewizja Polonia
1996/1997 29| TVP 1, 2, 3, Telewizja Polonia
1995/1996 16| TVP 1, 2, 3, Telewizja Polonia
1994./1995 25| TVP 2, 3, Telewizja Polonia
1993/1994 40| TVP 1, 2, 3, Telewizja Polonia
1992/1993 33| TVP 1, 2, 3, Telewizja Polonia
1991/1992 28| TVP 1, 2,3

DziaflalnoEg Polskiej Orkiestry Radiowej w Warszawie w latach 2001-2009:
2001
Liczba koncertéow: 18 (w tym 3 na Litwie i 6 we Wloszech)
Wsréd nagran archiwalnych znalazly sie m.in. prawykonania utworéw na
skrzypce i orkiestre Karola Lipifiskiego, odkrytych w bibliotekach niemieckich
i specjalnie opracowanych do tego nagrania.
2002
Liczba koncertéw: 21 (w tym 6 w Szwajcarii, po 1 w Hiszpanii i na Litwie)
W zestawie nagran archiwalnych dla Polskiego Radia znalazto sie dokoniczenie
nagran utwordw na skrzypce i orkiestre Karola Lipinskiego, fagcznie okoto 140
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minut, w wiekszo$ci prawykonan, oraz pierwsze nagranie muzyki baletowej
Aleksandra Tansmana Bric a Brac. Wydano 4 CD z nagran orkiestry.

— 2003

Liczba koncertéw: 19 (w tym 1 w Szwecji)

Podczas Festiwalu Muzycznego Polskiego Radia zostala wykonana operetka
Stanislawa Moniuszki Beata, w ramach Sezonu Koncertowego EBU przedsta-
wiono stuchaczom prawie calej Europy Te Deum Kurpinskigo i Litani”
Ostrobramska Moniuszki. Wydano 2 CD z nagran orkiestry.

— 2004

Liczba koncertéw: 30 (w tym 3 we Francji, w Cannes i Paryzu, 3 w Niemczech
i 1 w Irlandii, w Dublinie)

Plyta Polskiej Orkiestry Radiowej pod dyrekcja Wojciecha Rajskiego zawiera-
jaca Koncerty skrzypcowe Karola Lipiniskiego otrzymata nominacje do nagrody
Fryderyka. Orkiestra nagrala wiele utworéw polskich kompozytoréw (Wielecki,
Scigalski, Maciejewski, Lipiniski, Elsner i Haczewski), dokonala prawykonania

opery Zygmunta Krauzego lwona ksi”“niczka Burgunda. Wydano 3 CD

z nagran orkiestry.

— 2005

Liczba koncertow: 30 (w tym 4 we Wloszech, 1 w Belgii, w Brukseli z okazji

25 lat Solidarnoéci)

Trzy ptyty Polskiej Orkiestry Radiowej otrzymaly nominacje do nagrody

Fryderyka. Polska Orkiestra Radiowa nagrywala wylacznie muzyke polskg

(Perkowski, Dobrzynski, Kotoniski, Lipinski, Nowowiejski i in.), uzupelniajac

zasoby Archiwum Polskiego Radia. Uczestniczyla w festiwalach Forum

Lutostawskiego, Warszawskie Spotkania Muzyczne, Warszawska Jesien, Festiwal

Muzyki Polskiej w Krakowie, XII Laboratorium Muzyki Wspélczesnej,

a takze w koncercie z okazji 60-lecia ZKP, w cyklu Generacje oraz jubileuszu

80. urodzin Wlodzimierza Kotonskiego. Wydano 2 CD z nagran orkiestry.
2006

Liczba koncertéw: 16

Byt to trudny rok dla Polskiej Orkiestry Radiowej (praca przez wieksza czeéé

roku bez dyrektora artystycznego, remont Studia Koncertowego Polskiego

Radia). Pomimo tych probleméw orkiestra wziela udzial w kilku festiwalach,

podczas uroczystego koncertu wykonala utwory laureatéw Konkursu Kompozy-

torskiego im. K. Serockiego, zorganizowala koncert pamieci Tadeusza Bairda

w 25. rocznice jego $mierci, dwukrotnie brala udzial w koncercie z cyklu

Generacje. Zostalo wydanych 7 CD z nagran orkiestry.



97 .

— 2007

Liczba koncertéw: 33 (w tym 1 we Wloszech)

Plyta Polskiej Orkiestry Radiowej pod dyrekeja Lukasza Borowicza z wioloncze-
listg Dominikiem Poloriskim otrzymala nagrode Fryderyka za rok 2006. Dwie
inne pozycje otrzymaly nominacje do nagrody Fryderyka. Pierwszy sezon
artystyczny pod kierunkiem nowego dyrektora Lukasza Borowicza zostal
rozpoczety koncertowym wykonaniem opery Falstaff Verdiego.

— 2008

Liczba koncertéw: 37 (w tym 1 na Lotwie i 1 we Francji)

Orkiestra wzieta udzial w nastepujgcych festiwalach: Festiwal Muzyczny Polskiego
Radia, 12 Wielkanocny Festiwal im. Ludwiga van Beethovena, IV Festiwal
Muzyki Polskiej w Krakowie, Festiwal Krzysztofa Pendereckiego, Warszawskie
Spotkania Muzyczne, Festiwal Muzyczny w Lancucie, Festiwal Muzyki Oratoryjnej
»Musica Sacromontana” w Gostyniu, XI Festiwal Muzyki Filmowej w Y.odzi,

IT Miedzynarodowy Festiwal Sztuki Perkusyjnej ,,Crossdruming”. Orkiestra
pod dyrekcjg Fukasza Borowicza rozpoczela nagrania ptytowe wszystkich
utworéw orkiestrowych Andrzeja Panufnika dla niemieckiej wytwérni cpo.
Dwie opery w wykonaniu orkiestry ukazaly sie jako albumy CD — Falstaff
Verdiego i Lodoiska Cherubiniego. Zostalo zrealizowane pierwsze nagranie
opery Maria Statkowskiego, wydane jako CD przez Polskie Radio w 2010 .

— 2009

Liczba koncertéw: 23 (w tym 2 w Seulu i 3 w Niemczech)

Orkiestra kontynuowala nagrania utworéw symfonicznych Andrzeja Panufnika,
rozpoczela nagrania wszystkich koncertéw skrzypcowych Grazyny Bacewicz,
nagrala nieznane utwory Zygmunta Noskowskiego oraz slowianskie arie operowe
z Piotrem Beczalg i Mariuszem Kwietniem. Wszystkie te nagrania ukazaly sie
lub ukazg sie w nastepnych latach na plytach CD w koprodukcji z zagranicznymi
wytwérniami — ,,cpo”, Chandos, Sterling, Orfeo i Harmonia Mundi. Ponadto
nagrana opera Grazyny Bacewicz Przygoda krola Artura zostala wydana na CD
przez Polskie Radio we wspélpracy z Narodowym Instytutem Audiowizualnym.
Inne CD wydane w 2009 to: Arie i pieEni w wykonaniu Artura Rucinskiego,
Berggeist Louisa Spohra oraz ,,Ewa Podle§ w Filharmonii Narodowe;j”.

Liczba minut nagran archiwalnych orkiestry dla Polskiego Radia w ww. latach
circa 500 rocznie.
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TABELA 6. Orkiestra Kameralna Polskiego Radia ,,Amadeus”
Utwory polskle nagrane w latach 1999-2010

Witold Lutostawski

Ignacy Jan Paderewski 5 [4 w aranzacjach na orkiestre
smyczkowg Agnieszki Duczmal]

Andrzej Panufnik

Stawomir Czarnecki

Krzysztof Meyer

Marek Stachowski

Tadeusz Kassern

Aleksander Lason

Elzbleta Sikora

inni
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Koncerty i nagrania Chéru Polskiego Radia w Krakowie z muzyka
polskich kompozytoréw w latach 2000-2010:
— 2000
10 koncertéw z utworami H.M. Géreckiego (5), Moniuszki (4), Meyera (2),
Szymanowskiego (2), Pendereckiego, Palestra, Kilara, Luciuka, Swidra, Fotka,
Wiechowicza i in.; 3 sesje nagraniowe — pieéni wielkopostne i wielkanocne,
Meyer Te Deum, Wijelitschalnaja, H.M. Gérecki Beatus Vir, Symfonia
Kopernikowska.
— 2001
8 koncertéw z utworami Szymanowskiego (3), P. Lukaszewskiego (2), Meyera (2),
Sydora (2), Koszewskiego (2), Paderewskiego, Jasinskiego, Swidra, Borkowskiego,
Twardowskiego; 2 sesje nagraniowe — S. Wiechowicz PieEni mickiewiczowskie,
W. Lutostawski Lacrimosa, Kol dy.
— 2002
8 koncertéw z utworami P. Lukaszewskiego, Jasiniskiego, Nowowiejskiego,
Moniuszki, Szymanowskiego, Maleckiego, Dziadka, Debskiego i Meyera
(prawykonanie polskie Stworzenia Ewiata); 5 sesji nagraniowych — Nowowiejski
Msza Pasterska (fragmenty), Teka BiafJowieska, Missa pro pace, Psalm
Ojczyzna, Swider Piefni patriotyczne, Moss Koflysanka, Maciejewski Msza
Pasterska, koledy polskie w opracowaniach Dobrzanskiego, Nowowiejskiego,
Kurczewskiego i in.

2003
7 koncertéw z utworami H.M. Géreckiego (7, w tym 1 prawykonanie),
Pendereckiego (2), Moniuszki (2), Kurpifiskiego, Elsnera, Szymanskiego; 6 sesji
nagraniowych — Bujarski Alleluja, Gorezycki Motety, H.M. Gérecki Wisfjo
moja Wisflo szara, Szeroka woda, Przybadé Duchu Awi“ty, Amen, Totus Tuus,
Beatus Vir, Salve Sidus Polonorum, Moniuszko Chwalcie Pana, Psalm 137,
Chdr nocny aniof|éw strd”6w, Ecce lignum crucis.

2004
12 koncertéw z utworami Kilara (5), Luciuka (5), Moniuszki (3), H.M. Géreckiego
(2, w tym 1 powtérzony), Nowowiejskiego (2, w tym 1 powtérzony), Sydora (2),
Lutostawskiego, Tansmana, Koszewskiego, Meyera, Malawskiego oraz prawyko-
naniami utworéw Blecharza, Borkowskiego, Farcinkiewicza, Kopczynskiego,
Fukaszewskiego, Nikodemowicza, Rézyckiego; 6 sesji nagraniowych —
Moniuszko Msza Des-dur, Penderecki Stabat Mater (cz. I), Szymanowski
Stabat Mater (cz. IT), H.M. Gérecki Piefni kurpiowskie, Malawski Wierchy,
Nowowiejski Psalm Ojczyzna, Moniuszko Ecce lignum crucis.
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— 2005

13 koncertéw z utworami Pendereckiego (4, w tym 3 powtérzone), Sydora (4),
Nowowiejskiego (2, w tym 1 powtdérzony), Knittla (2), Koszewskiego (2),
Goéreckiego (1 powtdrzony), Szymanowskiego, Elsnera, Meyera oraz prawykona-
niami H.M. Géreckiego (2) P. Lukaszewskiego (2), Swidra (2), Grzeszczaka,
Twardowskiego, Widlaka, Pstrokonskiej-Nawratil, Lasonia; 2 sesje nagraniowe —
polskie pieéni historyczne i patriotyczne, Palester Te Deum.

— 2006

16 koncertéw z utworami Pendereckiego (7, w tym 4 kilkakrotnie powtérzone),
H.M. Géreckiego (4, w tym 1 powtdérzony), Nowowiejskiego (4, w tym 1 kilka-
krotnie powtérzony), Luciuka (2), Konowalskiego, Sydora, Koszewskiego,
Twardowskiego, Jasinskiego, Kilara, Knapika, Kowalskiego-Banasewicza;

5 sesji nagraniowych — Penderecki Wymiary czasu i ciszy, H.M. Gérecki PieEni
maryjne, Elsner Ave Maria, P. Lukaszewski Ave Maria, Palester Requiem,
Mozdzer Magnificat, Kotakowski Quem Quaeritis?, Penderecki Lacrimosa,
Kilar Exodus, utwory Rubika, Leéniaka, Koniecznego, Korcza, Szymaniuka,
Nahornego, Fijatkowskiego.

— 2007

24 koncerty z utworami Pendereckiego (6, w tym 3 kilkakrotnie powtérzone),
H.M. Géreckiego (5, w tym 4 powtdrzone), Szymanowskiego (5, w tym

3 powtérzone), Kilara (3, w tym 2 powtdrzone), Nowowiejskiego (2, w tym

1 kilkakrotnie powtérzony), Luciuka, Sydora, Jasinskiego, Twardowskiego,
Maciejewskiego, Moniuszki, Meyera, Lessela, Preisnera oraz prawykonaniami
utworéw P. Lukaszewskiego, Sydora (2), Swidra, Twardowskiego, Wecowskiego;
3 sesje nagraniowe — Szymanowski 111 Symfonia ,,PieEf o nocy”, Twardowski
Pater Noster, Mycielski Liturgia sacra.

— 2008

19 koncertéw z utworami H.M. Géreckiego (11, w tym 2 powtdrzone),
Pendereckiego (9, w tym 5 powtérzonych), Maciejewskiego (2), Kilara (2),
Nowowiejskiego (1 kilkakrotnie powtérzony), Zielenskiego, Pekiela,
Koszewskiego, Sydora, Twardowskiego, Paderewskiego, Statkowskiego i opra-
cowaniami koled polskich (Rgczkowski, Niewiadomski, Dobrzanski, Botor,
Kurczewski, Malecki, Koszewski, Maklakiewicz, Nowowiejski, Stuligrosz,
Siedlik); 1 sesja nagraniowa — Wiechowicz Kantata "niwna, Koflysanka,
Kaczki, Pod kominem, Stuku puku, Przylecia]] go[abecek, Som som som

w stawie rybecki.
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— 2009

16 koncertow z utworami Swidra (5), H.M. Géreckiego (4, w tym 2 kilkakrotnie),
Pendereckiego (4, w tym 2 dwukrotnie), Twardowskiego (4, w tym 2 dwukrot-
nie), Moniuszki (2), Koszewskiego (2), Paderewskiego (2), Szymanowskiego,
Maciejewskiego, Kilara, Pawluskiewicza oraz prawykonaniami utworéw
Pendereckiego, P. L.ukaszewskiego; 4 sesje nagraniowe — Krenz Requiem,
Bacewicz Przygoda Kréla Artura, P. Lukaszewski | Symfonia.

— 2010

10 koncertéw z utworami H.M. Géreckiego (6), Pendereckiego (3), Moniuszki
(2), Laksa, Swidra, Nowowiejskiego, Dobrzyrfiskiego; 2 sesje nagraniowe —
Moss Medytacje i psalm, Laks Bezdomna jasko[ka.
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Antoni Beksiak

MUZYKA ALTERNATYWNA

Definicje

Wedtug Grove Music Online™ muzyke alternatywng ,,mozna zdefiniowaé jako
opozycyjng wobec innych rodzajéw muzyki”. Termin ten zmienia znaczenie

w zaleznoéci od miejsca, czasu i §rodowiska, w jakim wystepuje. Czesto wigzany
jest z okreslonym stylem lub zjawiskiem: znamienne, ze hasto alternative music
w anglojezycznej Wikipedii?, dobrze odzwierciedlajgcej poczucie jezykowe
szerszych grup melomanéw, odsyla do alternative rock. Hasto Grove’a zakon-
czone zostalo nastepujaco: ,,Do 1993 termin »alternatywny« paradoksalnie
utrwalil sie jako okre$lenie stosunkowo spéjnego stylu, ktéry dominowal w main-

99-3

streamie [muzyki pop]

W dzisiejszym polskojezycznym dyskursie o muzyce rozmaitych stylow

i ,,miedzy-stylow”, wobec chaosu terminologicznego zwigzanego z przewartoscio-
waniami w hierarchii sztuki, termin ten jest uzywany jako swoiste stowo-klucz
w rozmaitych kontekstach. Jego najistotniejsze znaczenie wydaje sie nastepujace
(i w tym znaczeniu bede go uzywaé w niniejszym tekscie): nawigzujac do
stownikowego sensu wyrazu ,,alternatywny”, rozumie sie przezen tworczosé,
ktéra stanowié¢ moze kontrpropozycje wobec treéci klasyfikowanych jako
mainstream, aczkolwiek funkcjonuje w pokrewnym obszarze stylistycznym

i charakteryzuja jg wspélne inspiracje i podobne cele artystyczne. W tym sensie
dla pop-rocka alternatywa bedzie rock alternatywny, nie za$ na przyklad nurt
field recordings™. Charakterystycznym przykladem w polskim zyciu muzycznym
bedzie zjawisko pod nazwg yass, alternatywne wobec polskiego jazzu. Muzyka
alternatywna powstaje zwykle w poczuciu pewnego istotnego braku, wyczerpa-
nia, w opozycji wobec konserwatyzmu. Bardzo czesto wigze sie z brakiem mozli-
wosci przemoéwienia, wywolanym monopolizacjg rynku i srodkéw przekazu
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przez koncerny i organizacje muzykéw. Pozwala zaistnie¢ odrebnemu érodowisku
i ukazaé inne, kontrastowe spojrzenie na rudymenty. Termin ten krzyzuje sie

z innymi okreéleniami, jak ,,podziemie”, ,,off”, , niezalezny”. Warto podkreslié,
ze oryginalny angielski termin independent (w skrocie indie) odnosi sie do
dzialalno$ci wydawnictw plytowych niezwigzanych z czterema (obecnie) koncer-
nami, zwanymi majors: EMI Group, Sony Music Entertainment, Universal
Music Group i Warner Music Group. Indie labels niekoniecznie wydaja muzyke
postrzegang jako alternatywna, niemniej oba okre$lenia sg historycznie powigzane.

Jak podaje Wikipedia, alternatywna jest muzyka ,,zaciekle obrazoburcza,

’, ale okreéla sie tym terminem takze

antykomercyjna i antymainstreamowa’
»mozliwosci dostepne dla konsumentéw za posrednictwem sklepéw plytowych,
radia, telewizji kablowej i Internetu”®. Odmiennie niz w przypadku kanonicznie
muzykologicznego podzialu na kompozytora i wykonawce, obszary, o ktérych
pisze ponizej, z reguly reprezentowane sg przez tworcéw wykonawcéw: w przy-
padku muzykéw uzywajgcych komputera realizujg oni ,,elektronike na zywo” za
pomocg skrojonego wedlug potrzeb narzedzia programistycznego, w przypadku
muzykéw stosujacych swobodng improwizacje — za sprawa ,,wyimprowizowywa-
nia” kompozycji. Sytuacja zbliza sie do kanonu, gdy mamy do czynienia z kom-
ponowaniem dla zespolu wykonawczego, aczkolwiek przekaz treéci muzycznych
odbywa sie w najrozmaitszy sposéb, niekoniecznie za posrednictwem papieru
nutowego. Skrajnym przykladem jest instant composition (,,kompozycja btyska-
wiczna”), na przyklad w postaci realizowanej przez Patryka Zakrockiego:
kompozytor na zywo improwizuje fragmenty i podaje je jako material repetyty-
wny poszczegdlnym glosom zespotu wokalnego™.

W stron” powa”nej muzyki wspdfczesnej

Na potrzeby niniejszego raportu pragne wyrézni¢ pewne szczegblne pole twor-
czo$cl, z zastrzezeniem, ze wyrdznienie to jest autorskie, wynikajgce z mojego
odczuwania topografii stylistycznej, a takze z intencji podsumowania pewnych
proceséw zachodzgcych w kulturze w zwigzku z przewartoéciowaniami ostatnich
dwdéch dekad. Jednym z efektow tych przewarto$ciowan jest postrzeganie
wspolczesnej muzyki powaznej, zwlaszcza tej powstajacej od lat 50. XX wieku,
jako zjawiska w znacznym stopniu oderwanego od historycznej muzyki
powaznej (,,od Bacha do Brahmsa”), zwanej dzi$ ,klasyczng”. Pojawily sie
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srodowiska stuchaczy i tworcow, ktérych droga edukacyjna nie wiodla od
wykonywania Mozarta w dziecinstwie zgodnie z mys$lg Zoltdna Kodélya, ze kto
nie uprawial muzyki powaznej w dziecinstwie, ten nigdy jej juz nie zrozumie™.
Muzyka powazna XX wieku pojmowana jest raczej jako antyteza muzyki
»klasycznej”, za§ do bruityzmu Varése’a i Stockhausena prowadza najbardziej
oddalone od popkultury, awangardowe odtamy heavy metalu albo ekstatyczny
zgielk big-bandéw (post-)free-jazzu.

Przy czym nalezy podkreélié, ze muzyka powazna jest silnie przywigzana do
formalnych struktur (szkolnictwo muzyczne, dyplomy ukonczenia studiéw
kompozytorskich, zwigzki kompozytoréw), wobec czego na jej ksztalt w zyciu
kulturalnym w duzym stopniu wplywaja czynniki pozaartystyczne. Srodowisko
tworcze bedgce przedmiotem niniejszych rozwazan jest z reguly (z zastrzezeniem,
o ktérym dalej) autodydaktyczne, za$ dzielo realizuje si¢ przede wszystkim

w sferze muzyki elektronicznej, co wynika z tatwego dostepu do narzedzi.

Warto w tym miejscu wspomnieé, ze laptop stal sie urzgdzeniem, w ktérym
mozna zmiescié cale cyfrowe studio muzyki elektronicznej z jego wszechstron-
noécig i mozliwoécig nieograniczonej konfiguracji (srodowiska Max/MSP~*

i wolne oprogramowanie PureData™). Po uzupelnieniu go odpowiedniej klasy
kartg dZwiekows oraz ewentualnie kontrolerem MIDI (urzgdzeniem udostepnia-
jacym potencjometry i inne mechaniczne narzedzia sterujace przyporzgdkowane
poszczegdlnym funkcjom oprogramowania) do dyspozycji mamy wszechstronny
zestaw live electronics. Stad pojawienie si¢ kategorii laptop musician (,,muzyka
laptopowego”, ,,laptopowca”), ktére samo w sobie nie okreéla cech stylisty-
cznych, zwykle jednak kojarzone jest z szeroko pojetg alternatywa. Skadingd
kompozytorzy muzyki elektronicznej réwniez powszechnie uzywaja komputeréw

typu laptop.

Korzenie tego zjawiska, charakterystycznego dla XXI wieku, tkwig w rozmaitych
nurtach obrzezy popkultury: heavy metalu (death, doom, grind, thrash),
ambient i drone music, noise, muzyce industrialnej, avant-rocku — nazw
gatunkowych mozna wymieniaé¢ wiele, na gruncie styléw popkultury wyrasta
duzo zjawisk eksperymentujgcych. Kluczowy jest moment estetycznego zblizenia
do obszaréw wspoélczesnej muzyki powaznej, odnalezienie wspélnych celow
artystycznych i problematyki technicznej, rozpoznanie dorobku kompozytor-
skiego z jego historycznymi dokonaniami (bruityzm i industrializm futurystéw,
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muzyka elektroniczna poczgwszy od fal Martenota, tereminu i pierwszych
eksperymentéw Johna Cage’a). Proces ten jest odzwierciedleniem zjawisk
pojawiajgcych sie w Europie Zachodniej, dla ktérych kluczowym momentem
bylo szersze zaistnienie medialne austriackiej wytwérni Mego Records okoto
roku 2000 (plyta ,, The Magic Sound of Fenn O’Berg” Christiana Fennesza,
Jima O’Rourke i Petera ,,Pity” Rehberga z roku 1999 i nastepne wydawnictwa).
Przejawy ,,alternatywnej muzyki powaznej” zaczeto wlgczaé w programy
dotychczas wylacznie érodowiskowych festiwali muzyki wspoélezesnej, co stalo
sie symbolicznym przetamaniem ,,monopolu” jej tworcow. Festiwal Alt+F4
przygotowany przez Centrum Nowych Form ,,Salvia” jako skladnik pierwszego
Miedzynarodowego Spotkania ,, Turning Sounds” (pod kuratelg nizej podpisa-
nego) ukazal w maju 2003 prezng grupe rodzimych twércéw przynalezacych do
opisywanego nurtu, ktéremu wowezas najezescie] nadawano nazwe glitch (usterka).
Twoérczosé takich artystéw, jak: XV Paréwek, Arszyn, Emiter, DJ Lenar,
Wolfram, Robert Piotrowicz, Dawid Szczesny, Anna Zaradny i Zenial rozgrywa
sie przede wszystkim w ramach dzialalnosci tych nielicznych klubéw muzy-
cznych, ktére wlaczajg taka muzyke w zakres swojego repertuaru, oraz powoly-
wanych w tym celu organizacji pozarzgdowych, ktore (nie bez sukcesow) starajg
sie pozyskiwaé §rodki ze zrédel panstwowych i samorzadowych.

Istnieje pewna liczba wyspecjalizowanych wytwérni fonograficznych, jak Mono-
type Records i Musica Genera (zajmujace sie takze improwizacjg), pojedyncze
tytuly pojawiajg sie w katalogach wytwérni fonograficznych o szerszym profilu
(Bott, Lado ABC), najliczniejsze sg jednak publikacje pod efemerycznymi
etykietami i rozmaite ,,samizdaty” (plyty CD-R, kasety) o mikroskopijnych
naktadach. Katalog wytwérni XVP prowadzonej przez Bartka Kalinke vel

XV Paréwek liczy 74 pozycje, w tym liczne artystéw zagranicznych™. Nalezy
odnotowaé, ze podobnie jak w przypadku jazzu (wytwérnie Gowi, Not Two)
polskie wydawnictwa maja w katalogach wielu artystéw zagranicznych, za$
rodzimi twércy czesto publikujg za granica. Globalne wspdéldzialanie artystéw
w opisywanej dziedzinie jest dzi$ faktem, a Polska pod tym wzgledem nie gra
roli aspirujgcej prowincji.

Obok wydawanych w minimalnych nakladach plyt kompaktowych (i sprzedazy
plikéw w internecie, gdzie wiodgcy jest sklep serpent.pl), a takze winylowych,
atrakcyjnych jako przedmioty i majgcych audiofilskie konotacje, duze znaczenie
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maja netlabels. Jak pisze Patryk Galtuszka: ,,Najbardziej znane netlabele
[zagraniczne]™ majg bardzo silng pozycje wérdd artystéw i stuchaczy darmowej
muzyki, a niekiedy udaje im si¢ zdoby¢ uwage tradycyjnych mediow” ™2,
Zmnaczgcy role odgrywa w Polsce wydawnictwo sieciowe AudioTong (ponad 50
pozycji katalogowych), ktére ,,awansowalo” ostatnio do roli edytora plyt CD.
Podobnie jak w przypadku nowej tworczosci kompozytorskiej, rozpoznanie
krytyczne tego rodzaju muzyki jest nikle, mimo stosunkowo licznych publikacji,
powstajacych jednak w sposéb oddolny, przy niewielkim zainteresowaniu
zawodowych krytykéw i badaczy. Piémiennictwo jest wyjgtkowo rozproszone

i wymaga gruntownego przebadania. Nadto istotnym czynnikiem w tej dzie-
dzinie jest nierzadki brak szerszej perspektywy autoréw wobec opisywanych
zjawisk — sg to osoby majace wiedze typu ,,wszystko o niczym”. Nalezy jednak
wspomnieé o stalej, choé stosunkowo niewielkiej obecnoéci dyskursu o muzyce
alternatywnej w mediach poéwiecajgcych sie nowym trendom w kulturze

(jak ,,Fluid”, ,,Aktivist” i ,,Exklusiv”) za sprawg nielicznych autoréw specjalizu-
jacych sie w tej dziedzinie; okazjonalnie temat pojawia sie w czasopismach
ogélnokulturalnych. Wyjatkiem jest nieregularnie wydawane ,,Glissando”.
Sytuacja ta jest symptomatyczna dla gatunkow sztuki, ktére nie wpisujg sie

w mainstream, a nawet reprezentujg wartosci opozycyjne wymykajgce sie utar-
tym kryteriom warto$ciowania. W mniemaniu najszerszej publiczno$ci pod
hastem ,,(powazna) muzyka wspoélczesna” figuruje Krzysztof Penderecki, ktory
od éwieréwiecza zupelnie nie reprezentuje aktualnej problematyki muzyki
wspolczesnej, a w innej perspektywie — Piotr Rubik gwarantujacy regalia muzyki
powaznej publicznoéci, dla ktérej nawet Mozart jest zbyt wymagajacy. Mamy tu
do czynienia ze swoistym zafalszowaniem obrazu. W przypadku opisywanych
zjawisk jest to jednak jeszcze bardziej wyrazne niz w kregu twérczoéci kompozy-
torskiej, ktéra wszak dysponuje grupa formalnie wyksztalconych krytykow

i strukturg odniesienia w postaci historii muzyki XX wieku. Stad pozycja
poszczegdlnych artystéow w swiadomosci odbiorcéw bywa niezastuzenie wysoka,
wypracowana metodami pozaartystycznymi, takimi jak dzialalnoéé organi-
zatorska, umiejetnoéé autopromocji, wspélpraca z przedstawicielami innych
dziedzin sztuki.

Obecnosé polskiej sceny w kulturze $wiatowej manifestowana jest natomiast
regularnym pojawianiem sie recenzji ptytowych w periodyku ,,The Wire”,
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stanowigcym dla licznych nurtéw alternatywy wezel, hub pozwalajacy na
wymiane informacji. Nie mozna jednak stwierdzié, ze zostala ona w jaki$ sposob
rozpoznana jako zjawisko odrebne i wyraziste, tak jak stalo sie to w przypadku
wspomnianej wyzej sceny wiedenskiej za sprawg wytwérni Mego. Poza casusem
Zbigniewa Karkowskiego, bedacego persona non grata w polskim srodowisku
kompozytorskim, ktéry cieszy si¢ (nie)slawg guru muzyki noise, polska scena
»alternatywnej muzyki powaznej” nie doczekala sie postaci na miare Fennesza,
Alva Noto lub Otomo Yoshihide (abstrahujgc nawet od warto$ci artystycznej).
Warto w tym miejscu dodaé, ze w stosunku do gléwnego nurtu muzyki wspél-
czesnej znanej z Warszawskiej Jesieni za alternatywne uwazano wezeéniej,
zwlaszeza w dziedzinie muzyki elektroakustycznej, dzialania zwigzane ze Studiem
Eksperymentalnym Polskiego Radia, takie przedsiewziecia, jak Niezalezne
Studio Muzyki Elektroakustycznej (1982-1984, z udzialem Andrzeja Biezana,
Krzysztofa Knittla, Stanistawa Krupowicza, Mieczystawa Litwinskiego,
Andrzeja Mitana, Pawla Szymanskiego i Tadeusza Sudnika) i muzyke intuitywng
(o czym dalej). Nowe, dzisiejsze pokolenie awangardystéw przybylo skagdingd,
jednak w polskim srodowisku muzyki wspélczesnej odkrylo dla siebie wlasnie
Bohdana Mazurka, Eugeniusza Rudnika, Zdzislawa Piernika i inne dokonania
spychane na nocne koncerty Warszawskiej Jesieni.

Starajgc sie ocenié wyniki spotkania §rodowisk formalnie i nieformalnie
wyksztalconych twércéw muzyki wspélczesnej, nalezy zauwazyé ostrozne,
nacechowane nieufnoécig i powsciagliwoscig zblizenie. Na festiwalach organizo-
wanych przez srodowisko kompozytorskie alternatywa jest raczej nieobecna
lub ,,7le” obecna — za sprawg $rodowiskowego zamkniecia i zafalszowan obrazu.
Takze powoli, ale konsekwentnie, repertuar ze $rodowiska akademickiego
wlaczany jest w programy zdarzen alternatywnych — zdarzajg sie wykonania
utworéw takich twércow, jak Alvin Lucier, Cornelius Cardew i wsp6ltwoérey
Studia Eksperymentalnego przez wykonawcéw z odmiennych srodowisk
(dziatalno$é grupy zwigzanej obecnie z Fundacja 4.99). Zaréwno w przestrzeni
realnej, jak i wirtualnej trwa dyskurs, majacy nierzadko silnie zantagonizowany
charakter, co nie oznacza bynajmniej, ze — na przyklad — wiekszoéé mlodego
§rodowiska kompozytorskiego w Polsce jest $wiadoma dzialan kolegow

»zza miedzy”.
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Swobodna improwizacja

Swobodna improwizacja — moze warto przypomnie¢ — jest ideg tworczg powstalg
na skrzyzowaniu konsekwencji freejazzowych przeloméw lat 60. oraz dokonan
twérczosci kompozytorskiej drugiej polowy XX wieku, w szczegélnoécei w jej
aspekcie antydeterministycznym, bedacym reakcjg na serializm totalny.

Jej bohaterem jest wykonawca, ktéry — solo lub wspélnie z partnerami — doko-
nuje Wyimprowizowania dzieta muzycznego w czasie rzeczywistym. W archety-
picznym ujeciu Dereka Baileya obywa sie to bez wezeéniej powolanych zespolow,
za sprawg spotkan bez préb, bez ustalei — spontaniczny akt twérezy i towarzy-
szgca mu niepewno$é dajg niepowtarzalne, jednorazowe dzieto. Idealistyczny
koncept ,,improwizacji nieidiomatycznej” Baileya zaklada wyzbycie sie skion-
noéci do spéjnoéci stylistycznej w improwizacji (i regut improwizacyjnych, jakie
dany styl narzuca) i zastapienie jej kreowaniem w oparciu o ,,czystg” wrazliwosé
muzyczng na podstawie réwnouprawnionych elementéw wiedzy muzycznej,
jakimi kazdy z muzykéw dysponuje™. Totez istotne jest odréznienie jej od
jazzu, zwanego w pismiennictwie ,,muzykg improwizowang”, ktéry przypisaé
nalezy do improwizacji idiomatycznej.

Wolna improwizacja ma fundamentalne zwigzki ze wspélczesng tworczoécig
kompozytorska ze wzgledu na eksplorowany obszar materialu (w szczegdlnoéci
sonorystycznego), modele narracyjne i mikrostrukturalne, zbiezne podstawy
ideologiczne, aczkolwiek znajduje sie w opozycji wobec przewazajgcego obszaru
strategii tworczych dyplomowanych kompozytoréw, zwlaszcza w Polsce.
Swobodna improwizacja realizuje si¢ w rozmaitej relacji do wytycznych Baileya
zaréwno pod wzgledem stylistycznym, jak warsztatowym: mariaze z elementami
komponowanymi, zwlaszcza w przypadku wiekszych skladéw, wykorzystywanie
genetycznych zwigzkéw z free-jazzem. Warto zauwazyé, ze aczkolwiek pierwsza
fala improwizatoréw (lata 70.) postugiwala sie jazzowym instrumentarium

i pewnymi reliktami gatunku, druga (lata 90.) to tryumf instrumentarium
elektronicznego i rozmaitego rodzaju ,,przedmiotéw dzwiekowych” z ich mozli-
wo$ciami sonorystycznymi, zwlaszcza tych niepodlegajacych komputerowemu
sterowaniu: gramofony, syntezatory analogowe, magnetofony szpulowe gwaran-
tuja artystyczne wyzwanie i unikalnoéé aktu twérczego. Srodowisko swobodnej
improwizacji jest w Polsce skromne, jako ze nurt ten nie zostal doceniony przez
instytucje muzyczne — wéréd nielicznych wyjatkéw jest festiwal Ad Libitum



109 .

organizowany przez Fundacje Polskiej Rady Muzycznej. Wiedza promieniuje
przede wszystkim z niezaleznych oérodkéw, przyciggajac stuchaczy i inspirujac
muzykéw. Spektakularnym przykladem jest festiwal Musica Genera (Szczecin
2002-2008, Warszawa 2009), ktéry przedstawit polskiej publiczno$ci wielu
wybitnych twércéw tego nurtu, aranzowal unikalne spotkania artystyczne i badat
powigzania improwizacji z kompozycja, instalacjami dzwiekowymi i obrazem.
Do Szczecina zjezdzali sie z calego kraju muzycy, obserwatorzy, krytycy, aczkol-
wiek dzialania pod tym szyldem byly bardzo wybiércze, jesli chodzi o polskie
§rodowisko improwizatoré6w. Aktywnie wprowadzali muzykéw w obszar wolnej
improwizacji Michal Libera i Krzysztof Trzewiczek pod szyldem ,,plain”
(Warszawa), skupiajgc sie na organizowaniu warsztatéw i sesji improwizowanych.
Spadkobiercg tych dzialan jest Fundacja 4.99.

Wiele zagadnien dotyczgeych funkcjonowania improwizacji w mediach, na rynku
muzycznym, w programach festiwali muzycznych jest zbieznych z sytuacja
wyzej opisanej ,,alternatywnej muzyki powaznej”. Obszary te pokrywajg sie

w duzym stopniu pod wzgledem personalnym, choé predyspozycje i tempera-
menty improwizatora i kompozytora z pewnoécig nie sg tozsame. Symboliczng
postacig $rodowiska jest Zdzistaw Piernik, legendarny wynalazca technik
artykulacyjnych na tube, ktérego Zespét Muzyki Intuicyjnej (Andrzej Biezan,
Wojciech Chyla, Jacek Malicki) przecieral szlaki niemal 40 lat temu — nieskute-
cznie, mozna rzec — na Warszawskiej Jesieni. Chetnie zapraszany jest do wspo6l-
pracy przez mlodych improwizatoréw. Swobodna improwizacja przewijala sie
w rozmaitych odstonach i punktowych przejawach przez okres czterech dekad,
trudno jednak méwié o jej zarysowaniu sie w polskim zyciu muzycznym z racji
braku rozpoznania w roli odrebnego nurtu przed pojawieniem sie specjalisty-
cznych festiwali po roku 2000.

Tworca poza hierarchia

Na Zachodzie interesujacym zjawiskiem, zwigzanym z przeksztalceniami w hier-
archii sztuk, jest pojawienie si¢ postaci ,,tworcy totalnego” — artysty, ktory z
réwnym sukcesem artystycznym dziala w obszarze zblizonym do muzyki rozry-
wkowej (w szczegblnoéci w ramach kultury klubowej), jak w najbardziej
»ambitnych” dziedzinach muzyki awangardowej, nierzadko zresztg przybywajac
z okolic tej pierwszej. Mozna rzecz jasna przywolaé postaci na przyklad
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Krzesimira Debskiego, Edwarda Pallasza, a nawet Witolda Lutostawskiego.
Kompozytorzy tacy starali si¢ jednak tworzyé raczej artystyczng piosenke

w ramach konwencji mainstreamowej popkultury (co, rzecz jasna, mialo nieco
inne znaczenie w czasach PRL), czego najbardziej wymownym przykladem
moze byé Dumka na dwa serca™. Opisywani w tej czeéci tworcy nierzadko sg
autodydaktami, ktérzy pobierali nauki z dziedziny kompozycji wspdlczesnej
(jak Patryk Zakrocki u Bogustawa Schaeffera), lub dyplomowanymi kompozy-
torami, ktorzy od mlodoéci poruszajg sie w sferze muzyki alternatywnej
(mieszkajacy od kilku lat w Polsce Arturas Bumsteinas). Kwestia formalnego
wyksztalcenia nie jest tu kluczowa, 1aczy ich natomiast dzialanie w sferze inten-
sywnych poszukiwan twérczych, w odréznieniu od préb wpisania sie w kon-
wencjonalne oczekiwania publicznoéci (niezaleznie o jakim gatunku méwimy).
Za obiekt szkicowego studium przypadku obralem Piotra Zabrodzkiego vel
Mista Pita. Urodzony w 1982 roku Zabrodzki jest klasycznie wyksztalconym
pianistg, absolwentem PSM 1II stopnia im. Chopina w Warszawie, ale uzywa
takze gitary basowej, kontrabasu, perkusji. W roli wokalisty i ,,klawiszowca”
wspottworzy zesp6t Senk Ze/Cing G/5G, nalezacy do klubowego, tanecznego
nurtu ragga/dancehall, oraz liczne przedsiewziecia pokrewne. Gra w stalych
zespolach soulowych wokalistek sidstr Przybysz (niegdy$ tworzacych grupe
Sistars), Natalii ,,Natu” i Pauliny ,,Pinnaweli”, wspélpracuje z Martg Kossakowska
vel ,,Marikg”, wokalistkg reggae/soul. Z inng kluczows postacig alternatywy,
Bartoszem Weberem vel Baaba, nagral dwie plyty ,,czerpiace z fake-jazzu

w stylu Lounge Lizards” . Z gitarzysta Janem Peczakiem, saksofonistg Marcinem
Garnko i perkusistg Hubertem Zemlerem jako Blast Muzungu postmodernisty-
cznie przeskakuje pomiedzy stylami — w duchu Naked City Johna Zorna, od
country po metal. Ze Zdzistawem Piernikiem nagral urozmaicony album, na
ktérym intrygujaco wykorzystuje sonorystyczne mozliwosci tubisty przy udziale
Zemlera i skrzypka Wojciecha Kondrata. Zabrodzki z réwng swadg gra free-jazz,
wolng improwizacje, bruitystyczng elektronike, radykalny metal, swobodnie

i tworczo zongluje stylami (niekoniecznie w duchu surkonwencjonalizmuy).
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Instalacje, multimedia, interakcje

W polskiej perspektywie to bardzo ciekawy temat — nie z powodu szczegélnego
bogactwa, a jako studium tworczosci ,,bezpanskiej”, niemajgcej w kraju tradycji
i funkcjonujacej pomiedzy $rodowiskami. Dobitnie ukazala to wystawa ,,Inwazja
dzwieku. Muzyka i sztuki wizualne” ™', na ktérej poza nielicznymi wyjatkami
(najbardziej spektakularny byl Wideokwartet Christiana Marclaya) pokazano
dziefa, w ktérych muzyka stanowila przede wszystkim Zrédlo symboli i skojarzen,
nieodnoszace si¢ jednak do jej substancji, albo tez dzwigk petnil funkcje po-
dobng, jak w przypadku — by tak rzec — maszyny przemyslowej. Tego rodzaju
dzialania wykraczaja w moim przekonaniu poza zakres niniejszego raportu.

Po drugiej stronie plasuja sie liczne niefortunne przedsiewziecia Warszawskiej
Jesieni, ktérych przypadkowosé skladam na karb przede wszystkim niecheci

do wspélpracy z zewnetrznymi specjalistami w tej dziedzinie™®. Wyréznial sie
in plus program poswiecony Chopinowi, wigczony do festiwalu w roku 2010,
we wspoltpracy z Centrum Sztuki WRO.

Polskie §rodowisko twércze zainteresowalo sie tym nurtem juz u jego zarania.
Bezpoérednio po pierwszych poszukiwaniach Stockhausena w dziedzinie
»muzyki do zwiedzania”™*® (przedsiewziecia seminaryjne z dziedziny kompozycji
zbiorowej w Darmstadt: Ensemble w 1967 i Musik fir ein Haus w 1968) temat
podjat Zygmunt Krauze (Kompozycja przestrzenno-muzyczna z 1968, z udziatem
architekta wnetrz Teresy Kelm i rzeZbiarza Henryka Morela). Dzialania tego
rodzaju przewijajg sie okazjonalnie przez programy rozmaitych festiwali muzyki
wspolczesnej i galerii sztuki. Znajdziemy je zar6wno w dorobku twércow ,,alter-
natywnych”, jak érodowiska kompozytorskiego. Niemniej nie mozna méwié

o ugruntowanej obecnos$ci tego nurtu w polskiej sztuce, podobnie jak w przypadku
swobodnej improwizacji. Dzisiejszy stan rzeczy odbija rozproszenie zjawiska.
Zdarzenia z tej dziedziny sg stosunkowo liczne, jednak wymagajg daleko

idgcych badan, ktére pozwolg zdiagnozowaé dziedzine, a takze umiejscowié ja
na mapie sztuk.

Jako przyklad cheialbym przywolaé dzialania w ramach obchodéw Roku
Chopina, o ktérych mialem przyjemno$é pisa¢ na zaméwienie Biura Obchodéw
,»,Chopin 2010”"?. W Krakowie stanely cztery instalacje Aleksandra Janickiego
pod nadtytulem Chopin w miefcie, w Warszawie zrealizowano wspomniany pod-
program Warszawskiej Jesieni (Pawel Janicki, Jarostaw Kapus$cinski, Wiestaw



112 . MUZYKA ALTERNATYWNA
Antoni Beksiak

Michalak, Gordon Monahan, J6zef Robakowski) i Fryderyk Chopin. Ciennik
osobisty ze $ciezkg dzwigkowa Stawomira Kupczaka (pod kuratelg nizej
podpisanego). W Radomiu MCSW ,,Elektrownia” zrealizowalo dwie instalacje
Grzegorza Rogali, Miejska Galeria Sztuki w F.odzi Projekt polimedialny ,,C6™
po Chopinie...”
Partyki, Marcina Staficzyka, Marty Sniady i Artura Zagajewskiego, za$ CSW

z udzialem m.in. Krzysztofa Knittla, Dobromily Jaskot, Jacka

»Zmaki Czasu” w Toruniu zorganizowalo festiwal ,,Chopin — Pole Widzenia/
Pole Styszenia” obejmujacy obszary ,,muzyki wspolczesnej i animacji (Jarostaw
Kapusécifiski), sfery DVJ™ (Antistatic Family, An On Bast), muzyki elektron-
icznej i akustycznej (Rafal Kolacki, Jacek Doroszenko) czy instalacji interakty-
wnej (Ksawery Kaliski)” %, Z kolei przedsiewziecie Fragile Boredom Fundacji
,»No Local” obejmowalo ekspozycje prac Erika Biingera, Lawrence’a Englisha,
Pawta Kulczynskiego i Anny Zaradny w Krakowie i Bytomiu.

Osérodkiem, ktdéry najbardziej konsekwentnie po$wieca sie tego rodzaju dziala-
niom, jest Festiwal ,,Audio Art”, prowadzony od 1993 roku przez Marka
Choloniewskiego, kuratora i artyste bedacego bodaj najwiekszym polskim auto-
rytetem w tej dziedzinie. Festiwal anonsuje sie nastepujaco: ,,Audio Art jest
eksperymentalng i postmodernistyczng sztukg przetomu wiekéw. Audio Art

to integracja sztuk wizualnych z dzwiekowymi. Audio Art wystepuje w formie
koncertéw, performance i instalacji”. Odbywa sie w Krakowie™, obejmuje
jednak gos$cinne wizyty w innych miastach, a takze siostrzane przedsiewziecia
pod t3 samg nazwa, na przyklad w Warszawie ™.

Ostatnie lata przyniosly zwiekszone zainteresowanie rozmaitych ,,poszukujgcych”
festiwali nurtem instalacji dzwiekowych, performance i multimediéw, ktéry —
jak mozna domniemywaé — postrzegany jest jako przynoszacy pewien prestiz
zwigzany z galeryjng ,,sztukg wysoka”, choé oczywiécie réwniez jako ciekawe
pole twérczych poszukiwan. Zwieksza sie jego udzial w programach takich festi-
wali, jak Musica Genera (Szczecin, Warszawa, obecnie zawieszony), Unsound
(Krakéw) i Warsaw Electronic Festival, a takze przynaleznych popkulturze

Off Festival (Konurbacja Slaska) i Open’er (Tréjmiasto).

Warto dodaé, ze popularnym zjawiskiem jest dodawanie tzw. wizualizacji do
muzyki autonomicznej, co zdarza sie we wszystkich obszarach kultury. Nalezy
jednak odréznié je od $wiadomej wspélpracy kompozytoréw z artystami wizual-
nymi: chodzi tu bowiem o przydanie ,,atrakcyjnosci” muzyce, ktéra, zdaniem
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organizatoréw, nie jest w stanie wystarczajgco zainteresowa¢ publicznosci.
Czestym inspiratorem takich rozwiazan jest Telewizja Polska. Charakterystyczny
pod tym wzgledem byl Festiwal Muzyki Pawla Szymarnskiego w roku 2006
(organizowany przez Polskie Wydawnictwo Audiowizualne), podczas ktérego
wszystkim utworom towarzyszyly filmy i zwigzane z tym niedogodnoéci
techniczne™®. Takze ta dziedzina wymaga badan i rozpoznania wartoéci autono-
micznych. Wspomnianemu wyzej rozdzwiekowi miedzy érodowiskami prébuja
zapobiega¢ takie inicjatywy, jak trwajaca od kilku lat wspélpraca Studia
Komputerowego Akademii Muzycznej w Lodzi z Wydzialem Edukacji Wizualne;
Akademii Sztuk Pieknych tamze.

Nowe obszary edukacji, nowe narz dzia dydaktyczne
Analizujac ksztalt zycia muzycznego odzwierciedlajgcy przemiany strukturalne
— bedace jednym z tematéw niniejszego raportu — nalezy rozpoznaé takze nowg
sytuacje w dziedzinie edukacji muzycznej. Wezedniej podzial na artystéw
samoukéw i formalnie wyksztalconych przebiegal z grubsza wedlug podzialéw
gatunkowych i ,,warstw” sztuki. Kompozytorzy i wykonawcy muzyki powaznej
posiadali dyplomy ukoniczenia szk6l muzycznych; przekaz bezpoéredni, metoda
»peer-to-peer”, autodydaktyzm byl domeng ,,oddolnej” muzyki rozrywkowej
(rocka) i muzyki tradycyjnej. Nie rozwijajgc ponad potrzeby tego tematu,
nalezy zwrécié uwage, ze wspomniane wyzej przewarto$ciowania determinujg
zmiany takze w tej dziedzinie. Muzycy formalnie wyksztalceni oddajg sie
gatunkom tradycyjnie bedacym domeng samoukdéw. Samoucy, dzieki nowym
narzedziom twérczym, siegaja po coraz ambitniejsze zadania z dziedziny muzyki
elektronicznej, ale takze instrumentacji, a nawet postugiwanie sie duzymi
skladami instrumentalnymi.

Przy burzliwym wzro$cie popularnoéci danego zjawiska powstajg intensywne
sieci wymiany doséwiadczen, ktére owocujg nieformalnymi metodami eduka-
cyjnymi. W maju 2002 Patryk ,,TikTak” Matela zalozyl serwis internetowy
poéwiecony bitboksowi Zegar TikTaka. Witryna do roku 2008 zanotowala
ponad 600 000 odwiedzin™, liczni zagraniczni artyéci tego nurtu powoluja sie
nan jako na jedno z pierwszych internetowych zrédel. Pomiedzy rokiem 2002

a grudniem 2005, kiedy nizej podpisany mial przyjemnosé by¢ swiadkiem
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konkursu Wielka Bitwa Warszawska, bitboks zyskal éwiatowy poziom techniczny,
z licznymi przedstawicielami $mialo konkurujgcymi na miedzynarodowej

scenie, a przedstawiciele wielu dziedzin wykonawstwa w Polsce mogliby mu
pozazdro$ci¢ tempa wzrostu i wirtuozerii. Jest to wynik intensywnej, ogélno-
$wiatowej wspoélpracy spolecznosci bitbokseréw, tysiecy pomystowych tworcéw
wynajdujgcych rozmaite techniki i publikujgcych autorskie materialy instruk-
tazowe w internecie (w postaci tzw. tutorials) w ramach Sieci 2.0, Niebagatelny
tez jest element rywalizacji, kanalizowany intensywng oddolng praca organiza-
torskg, jak w przypadku wspomnianych, zaczerpnietych z hip-hopu ,,bitew”
(battles), swoistego odpowiednika konkurséw wykonawczych w muzyce powazne;.

Bitboks zapozyczyl i wypracowal ogromna palete technik wokalnych, ktérych
zrodla tkwig w calej kulturze $wiatowej, w kulturach etnicznych, jezykach (prz-
erysowana artykulacja glosek), dzieciecych zabawach, rozmaitych nurtach
wokalistyki. Bogactwo i wszechstronno$é bitboksu opiera sie na rozdzieleniu
trzech Zrédel dzwieku: strun glosowych i falszywych strun glosowych (z ich
funkcjg rytmiczng uzalezniong od pracy pluc), jezyka (dzwieki w rodzaju
mlaskéw — to termin fonologiczny) oraz warg, przy czym te dwa ostatnie unieza-
lezniono od respiracji. Ponadto na bitboksowy slownik skladajg sie liczne tech-
niki koartykulacyjne i specjalne.

Przyklad ten, zapewne najbardziej spektakularny, jest symptomem stanu rzeczy
w zakresie nieformalnej edukacji muzycznej. Zainteresowany znajdzie dzi$
szczegblowe merytoryczne informacje na temat bardzo licznych zagadnien sztu-
ki dzwiekéw. Oczywiscie zasoby sieci nie sg wolne od przeklaman, co bywa
przedmiotem histerycznych atakéw przedstawicieli srodowiska pedagogicznego.
Uogblniajac jednak, przeklamania pokutujg takze w §rodowisku nauczycieli
zgodnie z teoriami na temat funkcjonowania ludzkiego umystu™ — prosze
uéwiadomié sobie, co do niedawna przecietny nauczyciel szkoly muzyczne;j
drugiego stopnia mial do powiedzenia na temat wykonawstwa muzyki baroku.
Przy odrobinie zdrowego braku zaufania i sumienno$ci w poszukiwaniach
,»oddzielenie ziarna od plew” nie jest w sieci niemozliwe.

W internecie bogato reprezentowana jest zwlaszcza muzyka elektroniczna, jako
ze komputer stal sie podstawowym, dostepnym niemal kazdemu instrumentem
muzycznym naszych czaséw. Srodowiska programistyczne, takie jak wspomniane
Max/MSP i PureData, pozwalajg na praktyczne eksperymentowanie z kluczowym
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materialem muzyki elektronicznej, na przyklad z budowa syntezatora modular-
nego dokladnie wedlug opisu z podrecznika Wlodzimierza Kotonskiego™.

Jest to wolne oprogramowanie, dostepne nieodplatnie na specjalnie w tym celu
opracowanych licencjach gwarantujacych maksymalizacje dostepnoéci, a two-
rzone przez spolecznoéci wolontariuszy i pracownikéw oplacanych z dotacji.

W odréznieniu od sytuacji sprzed na przyklad 10 lat ruch open source miat
silny wplyw na éwiatowy rynek oprogramowania i obecnie ogromna liczba
narzedzi programistycznych do tworzenia muzyki ma swoje bezplatne wersje,
poczawszy od edytora plikéw audio Audacity, poprzez niezliczone ,,wtyczki” —
podprogramy spelniajgce pojedyncze funkcje — oraz wirtualne instrumenty,

po digital audio workstations, jak Ardour i RoseGarden, oraz $rodowiska
programistyczne, w tym Csound/ Cecilia, Processing, SuperCollider z mozliwoscig
rozszerzania o elementy sprzetowe (platforma Arduino).

Oprogramowanie komercyjne, ze wzgledu na mozliwoéé zaangazowania znacz-
nych $rodkéw inwestorskich, nierzadko wygrywa pod wzgledem funkcjonalnosci,
jakoéci, stabilno$ci i dokumentacji, niemniej wolne oprogramowanie $miato
konkuruje w zakresie kreatywnosci. Jego obecnoéé wymusila takze zmiany

w cennikach producentéw oprogramowania — znakomite wszechstronne
narzedzie, zwlaszcza do tworzenia i wykonywania na zywo muzyki o regularnym
pulsie, Ableton Live, jest dzi$ dostepne w wersji nieco okrojonej mniej wiecej
za 250 7.

Mozliwosci oprogramowania muzycznego sg bardzo szerokie i bynajmniej nie
ograniczajg sie do ,,muzyki elektronicznej” w waskim znaczeniu. Bogate zasoby
prébek instrumentéw akustycznych, physical modelling synthesis™',

i urozmaicone mozliwoéci ksztaltowania artykulacji pozwalajg na docelows
prace z materialem do zludzenia przypominajacym brzmienie ,,zywych” instru-
mentéw lub przygotowywanie kompozycji do wykonania przez instrumentalistow.
Trudno dzi§ bagatelizowaé mozliwoéci, jakie w roli narzedzia edukacyjnego
daje komputer wzbogacony o spolecznoSciowe zasoby sieci. Wiele jest takze
propozycji dla najmlodszych, by wspomnieé wolne oprogramowanie systemu
Sugar ™ opracowane dla przedsiewziecia One Laptop Per Child™3. Natomiast
stopief rozpoznania tej oferty i jej wykorzystania w polskim szkolnictwie
wydaje sie¢ minimalny.
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Mickiewicza, Warszawa 2010.

Narodowa Galeria Sztuki ,,Zacheta”, Warszawa 7 kwietnia — 2 sierpnia 2009.

Pisalem o tym wielokrotnie w relacjach z Warszawskiej Jesieni, przede wszystkim na famach
»Ruchu Muzycznego”.

Terminu tego uzywam za Krystyng Tarnawska-Kaczorowska, Zygmunt Krauze. Mi”dzy
intelektem, fantazja, powinnokcia i zabawa, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2001, s. 133.
Antoni Beksiak Sygnal] zwrotny w: Rok Chopinowski 2010. Impresje — Ewiadectwa — ludzie,
Biuro Obchodéw Chopin 2010, Warszawa 2011.

DVJ — didzej postugujgcy sie zaréwno materialem audio, jak wideo (przyp. aut.).
csw.torun.pl, dostep: 10 marca 2011.

www.audio.art.pl, dostep: 10 marca 2011.

www.ptmw.art.pl/?page_id=102, dostep: 10 marca 2011.

Budzi natomiast powazne watpliwoéci okolicznosé, ze Wydawnictwo [Polskie Wydawnictwo
Audiowizualne], rejestrujac wszystkie koncerty na wideo, postanowilo ,,upiekszyé” utwory
naiwnymi wizualizacjami (dobrze wprawdzie, ze raczej statycznymi), cho¢ kompozytor,

jak pisze w programie Maciej Drygas, ,,uwaza, zresztg slusznie, ze muzyka jest tworem
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abstrakeyjnym, nie niesie ze sobg konkretnych znaczen, a dolgczona do obrazu, przenika
tredcig filmu”. W kazdym razie konieczne bylo zamykanie oczu. Nie mozna bylo natomiast
zamkna¢ uszu na donoény szum, a chwilami terkot urzadzen $wietlnych i innych potrzebnych
telewizji, w niektérych momentachwyjatkowo dokuczliwy. Pytanie: skoro juz
trzeba, czy nie mozna bylo ,,wzbogaci¢” nagran w postprodukeji? Trzeba nas bylo tym katowaé?
Antoni Beksiak Szymafskiego portret zamglony, Odra 3/2007 (wersja autorska).

Dane od autora strony.

,» Termin Sieé¢ 2.0 wiaze sie z aplikacjami sieciowymi nakierowanymi na uzytkownika, ktére
ulatwiajg uczestnictwo w wymianie informacji i wspéldzialanie w obrebie sieci ogélnoswiatowej”.
en.wikipedia.org, dostep: 6 marca 2011, tlumaczenie wlasne.

,»Osobne miejsce nalezy sie koncepcji kultury jako zespolu form symbolicznych E.[rnsta]
Cassirera, na gruncie ktérej mit rozumiany jest jako jedna z form éwiadomodci, egzystujaca

do dnia dzisiejszego i stuzgca organizacji takich pojeé, jak czas, przestrzen itp. Inaczej méwiac,
mit to szczegblny $wiatopoglad, pewien typ myélenia — w odréznieniu od innych symbolicznych
form dzialalnoéci (sztuka, nauka, literatura)”. Michal Waliniski Mit — myEl pierwotna — refleksja
mityczna, www.scribd.com/doc/45587199/, dostep: 6 marca 2011, pierwodruk w: ,,Literatura
Ludowa” nr 2/1973, s. 21-36.

Muzyka elektroniczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1989, rozdziat I1I: Studio
syntezatorowe.

Dane z poczatku 2010.

,,Physical modelling synthesis oznacza metody generowania fali dzwiekowej, ktére wyliczaja ja
za pomocg modelu matematycznego [...] opisujacego fizyczne zrédlo dzwieku, zwykle instru-
ment muzyczny”. en.wikipedia.org, hasto: Physical modelling synthesis, dostep: 7 marca 2011,
tlumaczenie wlasne.

www.sugarlabs.org, dostep: 7 marca 2011.

one.laptop.org, dostep: 7 marca 2011.
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Maciej Karflowski

MUZYKA JAZZOWA

Kategorie twdérczofci i wykonawstwa w muzyce jazzowej
Pojecie twércy w jazzie odbiega w znaczacy sposéb od tego, jak okreélamy je

w dziedzinie akademickiej muzyki powaznej. Wigze sie to ze specyfikg artysty-
cznej aktywnos$ci jazzmanéw, w ktorej proces kompozytorski jest bardzo $ciéle
zwigzany z wykonawstwem. Mozna zaryzykowa¢ twierdzenie, ze muzyk jazzowy
to nie tyle kompozytor, cho¢ przeciez niemal kazdy z nich jest autorem utworéw,
co wykonawca muzyki skomponowanej zaréwno przez siebie, jak i innych tworcow.
Jazz ze swojej natury jest dziedzing praktyczng, w ktérej mniejsze znaczenie ma
to, co wykonawca gra, niz to, w jaki sposéb to robi. O kwalifikacjach jazzmana
decyduje wiec nie tyle sam proces kompozytorski, ile wykonawcza praktyka

w obrebie konwencji i zdolno$é improwizatorska rozumiana jako umiejetnoéé
nieustannego kreowania rzeczywisto$ci muzyczne;.

Jazz, bedgcy od wielu lat bardzo skodyfikowang czeécig muzycznej aktywnoéci,
jest — pomimo coraz bardziej rozmywajacych sie granic stylistycznych — rodzajem
muzyki o wyrazistych cechach. Niezbedne do jego zaistnienia elementy, jak
podstawa bluesowa, przestrzeni harmoniczna z charakterystycznymi blue notes,
specyficzna rytmika, okreélana jako swing, nacisk na oryginalny sposéb
wydobywania dzwieku oraz ksztaltowania frazy sprawiajg, ze o jazzie mySlimy
jako o zupelnie oryginalnej, intuicyjnie niemal rozpoznawalnej przestrzeni
artystyczne;j.

W obszarze jazzu czesto takze umieszeza sie¢ muzyke free improvised, ktéra
rézni sie od jazzu bardzo wyraznie, mimo ze gléwne ogniwa laczgce ja z jazzem
sg bardzo silne (improwizacyjno$é, osobiste frazowanie i ksztaltowanie dzwieku)
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oraz tzw. yass — ruch, ktéry w latach 90. nie do§é, ze silnie od$wiezyt polskg
jazzowg scene, to jeszcze wyksztaleil nastepne pokolenia muzykéw niekiedy
jeszcze $mielej poszerzajacych formuly improwizatorskie zarezerwowane do tej
pory dla jazzu niemal na wylacznoéé.

Utarlo sie, by traktowaé muzyke jazzowa jako istniejgcg w obszarze muzyki
rozrywkowej. Oglad taki, mimo ze gleboko zakorzeniony, wydaje sie jednak
wysoce niescisty. Czasy, kiedy jazz mozna bylo rozumieé jako wyraz czystej
rozrywki, minely dawno temu, zanim gatunek ten w Polsce zdobyl sobie
uznanie kregéw profesjonalnych oraz publicznoéci. Dzisiaj obszary jazzowej
tworczoéci, albo moze lepiej byloby powiedzieé¢ — obszary odwolujace sie do
stylistyki jazzowej, staly sie ogromng przestrzenig twérczej aktywnosci, co
wyraza sie nie tylko tendencjami do krzyzowania dalekich od jazzu styléow,
wkraczania w obszar kinematografii i teatru, ale réwniez stosowanym instru-
mentarium, wykorzystywanymi formami muzycznymi, liczebnoécig obsad
zespolow. Stal sie wiec jazz, niegdy$ hermetyczna i odrebna galaz sztuki wyko-
nawczej, propozycja obejmujacg bardzo rozlegly obszar muzycznej aktywnosci.
W polskiej muzyce jazzowej tendencje $wiatowe widaé bardzo wyraZznie. Artysci
swoimi twérczymi propozycjami nie zaniedbujg zadnego rodzaju jazzowej styli-
styki. Dotyczy to zaréwno fuzji jazzu z muzykg popularng — jak choéby smooth
jazz czy znacznie od niego mlodszy nu jazz, ktére nalezaloby raczej oddzielié

od gléwnego pnia jazzowej estetyki i by¢ moze zarezerwowaé dla nich miejsce
raczej w sferze pop — jak i mariazy z muzyka etniczng czy klasyczna. Ow nurt,
gdzie klasyka i jazzowa improwizacja walczg o wspélng przestrzen, jest szczegdlnie
silny, choé¢ bledem byloby postrzegaé go jako wyjgtkowe zjawisko w §wiatowym
jazzie. Wyjatkiem jest w tej kwestii jazzowe reinterpretowanie muzyki Fryderyka
Chopina. Duza liczba tego rodzaju przedsiewzieé wydaje sie charakterystyczna
dla polskiej sceny jazzowej.

Polska scena jazzowa

O naturze i intensywnosci jazzowego wykonawstwa zaswiadczyé moze liczba
muzykéw, festiwali jazzowych, wydawcow fonograficznych. Sledzac rozwdj
jazzowej sceny, widzimy rozmiar tego zjawiska, ale jak do tej pory nie dysponu-
jemy ujednoliconymi jego badaniami, dzieki ktérym mozna byloby poprzeé
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wlasne obserwacje odpowiednimi statystykami. Nie istnieje zadna organizacja,
ktéra prowadzitaby tego typu badania, co z kolei prowadzi do sytuacji, w ktorej
nie jesteSmy w stanie okreslié precyzyjnie liczby muzykéw jazzowych, wydawa-
nych plyt, organizowanych festiwali czy imprez cyklicznych zadedykowanych
muzyce jazzowej, klubéw o takim profilu dzialalnoéci, miejsc, ktére przyjmuja
do swoich programéw tworcéw z tego obszaru, ani tez udzialu srodkéw parnstwo-
wych i samorzgdowych w procesie stypendiowania czy wspierania polskiego jazzu.
Milczg na ten temat zaréwno Gléwny Urzad Statystyczny, instytucje badania
opinii publicznej, organizacje spoleczne aspirujgce do reprezentowania

lub wrecz majace obowigzek statutowy reprezentowania rodowiska jazzowego
(Polskie Stowarzyszenie Jazzowe), jak réwniez organizacje chronigce twércow
iich dziela zgodnie z ustawg o prawach autorskich (STOART, ZAiKS, ZPAV).
Z pozoru wydawaé by sie moglo, biorge pod uwage chociazby liczbe festiwali
jazzowych w Polsce, ze nigdy dotychczas na jazzowej scenie naszego kraju nie
dzialo sie tak dobrze. Niemniej, kiedy przyjrzymy sie uwaznie programom
poszczegdlnych edycji i lokalizacji tych imprez, doéé szybko zauwazymy, ze:

— w sporej mierze sg to festiwale niekoniecznie tworzace platforme prezentacji
aktywnoéci polskich muzykéw, a jesli juz tak sie dzieje, to dobdr jest arbitralny,
zalezny od osobistych czy $rodowiskowych upodoban organizatoréw; na naszych
oczach dokonuje si¢ przewartoéciowanie rangi gléwnych polskich festiwali;

— starsze, niegdy$ bezdyskusyjnie wyémienite imprezy przezywaja czas schytku
(np. Jazz Jamboree), obok nich powstaja nowe (np. Lotos Jazz Festival, Warsaw
Summer Jazz Days, Era Jazzu) i umacniaja swoja pozycje rynkows;

— dumg moze napawaé swoista reinkarnacja festiwalu Jazz nad Odra;

— w zdecydowanej wigkszo$ci sg to imprezy o bardzo lokalnym wymiarze,
ktérych organizatorzy na wyrost siegajg po przymiotniki ,,miedzynarodowy”
i,europejski”;

— kazdy, kto $ledzi rozw6j muzyki jazzowej w Europie i w USA (czyta tamtejsza
prase, Sledzi rynek plytowy i wydawniczy), nader szybko zorientuje sie, ze
prezentowani w Polsce arty$ci zagraniczni niekoniecznie nalezg do grona
najbardziej aktywnych twércow, ktérych dziela w istocie sg osig zainteresowania
publicznoéci i krytyki w Europie i na $wiecie;

— liczba imprez, choé¢ imponujgca, nie sprawia, by polskie zycie koncertowe
bylo odbiciem znaczacych tendencji w europejskiej czy $wiatowej muzyce
jazzowej, co gorsza, nie ukazuje nawet zlozonosci polskiej sceny jazzowej;

— z mapy koncertéw oraz warsztatéw znikajg imprezy, ktére wprowadzaly do
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pejzazu jazzowego tak pozadane w tej dziedzinie zréznicowanie — moze naj-
bardziej jaskrawym przykladem jest cykl ,,Jazz i okolice” organizowany przez
Andrzeja Kalinowskiego przez 10 lat i zwiehiczony dwiema edycjami warsztatow
z gronem muzykéw nowojorskiej szkoty SIM, ktéry zakoniczyl sie wraz ze
zmiang dyrekeji Gérnoslaskiego Centrum Kultury;

— rozdrobnienie imprez koncertowych powoduje réwniez zmiane charakterystyki
codziennego zycia koncertowego w obszarze jazzu, ktore od lat juz wydaje sie
toczyé wedlug reguly éwieta majgcego miejsce raz w roku, czesto z dofinanso-
waniem ze §rodkéw samorzadowych lub panistwowych, i ,,zréwnowazonego”
zanikiem dzialah biezgcych, co z kolei skutkuje znikaniem z polskiej mapy
jazzowe]j klubéw prezentujacych te dziedzine muzyczna.

Obecnof¢ jazzu w mediach

Analiza oferty programowej stacji radiowych i telewizyjnych prowadzi do
wniosku, ze jazz jest obecny jedynie w mediach publicznych. W pazdzierniku
2008 roku, za zgoda KRRiT, dokonana zostala sprzedaz dzialajacej przez

11 lat stacji Radio Jazz. Od tego czasu przestrzen radiowa zostala dla tej muzyki
prawie calkowicie zamknieta. Jedynym miejscem, w ktérym jazz stanowi
widoczng czeéé oferty programowej, jest antena Programu 2 Polskiego Radia.
Pozostali nadawcy traktujg te dziedzine marginalnie, nie wylgczajgc oérodkéw
regionalnych PR, badz nie wykazuja nig zadnego zainteresowania (szczegélnie
nadawcy komercyjni).

Problem poglebia sie jeszcze, gdy przyjrzymy sie nadawcom telewizyjnym.
Jedynym kanalem, ktéry prezentuje muzyke jazzowa, jest TVP Kultura, emitu-
jaca jednak (od ponad dwdch lat) prawie wylgcznie programy z telewizyjnych
archiwéw, najczesciej nagrania koncertéw. Programy realizowane przez redakcje
czy emisje filméw dokumentalnych o tematyce jazzowej zniknely z raméwki
TVP Kultura. Jazz wchodzi na antene raz w tygodniu, w dodatku w péznych
godzinach nocnych. Znikome zainteresowanie tg dziedzing potwierdza réwniez
brak zaktadki ,,jazz” oraz to, ze nawet cotygodniowa oferta programowa nie jest
widoczna na internetowych stronach stacji.

Od czasu zaistnienia w przestrzeni nadawczej kanalu TVP Kultura jazz prakty-
cznie znikngt z raméwek pozostalych nadawcow, ktorzy jesli juz siegaja po



122 . MUZYKA JAZZOWA
Maciej Karfowski

tematyke jazzowa, to w wyniku sporadycznych reakeji na konkretne zdarzenia
zycia koncertowego, nie za§ w wyniku jakiegokolwiek, choéby nawet skromnego
planu promocyjnego dla tej muzyki.

Nadawcy komercyjni natomiast nie przewiduja emisji programéw poéwieconych
jazzowi i emisji koncertéw ani artystéw zagranicznych, ani polskich. W mediach
drukowanych palme pierwszenstwa przyznaé trzeba magazynowi ,,Jazz Forum”,
ukazujacemu sie w cyklu o$miu numeréw w roku i objetosci 80 stron. W takiej
formule ,,Jazz Forum” nie jest w stanie w spos6b pelny odpowiedzie¢ na zapo-
trzebowanie 1 rozmiar jazzowego rynku w Polsce. Zwlaszcza ze przez ostatnie

20 lat rozrés! sie on znacznie, a aktywno$é¢ koncertowa i wydawnicza tworcow
wydatnie sie nasilita. Funkcje wspomagajaca w tej dziedzinie pelnig odrebne
dzialy jazzowe w innych czasopismach specjalistycznych oraz famy redakeji
tygodnikéw spoleczno-kulturalnych, a takze gazet codziennych. Te jednak po
informacje o jazzie na §wiecie, o nowych, waznych zdarzeniach siegaja sporady-
cznie, traktujg je bardzo pobieznie i, zdarza sie, zatrudniajg do tego nieprze-
sadnie kompetentnych autoréw. Zdecydowanie latwiej tez do druku przedostajg
sie informacje o gwiazdach zagranicznych niz muzykach polskich.

Rynek fonograficzny

Wielkoé¢ sprzedazy plyt jazzowych w Polsce jest dzi$ niemozliwa do oszacowa-
nia. Wynika to z braku stosownych statystyk, nawet tych, ktére sg w posiadaniu
ZPAV. Problem z konstrukcja statystyk w tej dziedzinie to jednak nie tylko
wynik braku publikacji danych o sprzedazy przez powolane do tego instytucje,
ale réwniez specyficznej konstrukeji modelu biznesowego rodzimego rynku
plytowego. Oto kilka istotnych uwag.

Posiadacze znakomitej wigkszosci archiwalnych nagran polskiego jazzu (Polskie
Radio, Telewizja Polska), gtéwnie z powodu ograniczen finansowych i ze wzgle-
du na nieuregulowane sprawy wlasnoéci, ale czesto tez wrecz systemowe zanied-
bania czy marginalizacje tej sfery tworczego dorobku polskich artystéw, do tej
pory nie stworzyly spéjnego programu wydawniczego. Stad tez historia gatunku
w formie dostepnych dla nabywcéw plyt CD jest fragmentaryczna i wysoce
niepelna.
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Przedstawicielstwa wielkich miedzynarodowych koncernéw ptytowych nie
podjely na poczatku lat 90. wysitku zagospodarowania rynku polskiej muzyki
jazzowej. Nie jest to zarzut, bowiem funkcjonowanie takich firm w regutach
wolnego rynku zadng miarg nie moze takich obowigzkéw nakladaé. Niemniej
dzisiaj, po blisko 20 latach dzialania, w ich katalogach polski jazz stanowi mniej
niz margines wydawniczej oferty albo nie wystepuje weale. Jedynym produ-
centem pochylajgcym sie w jaki$ sposéb nad budowaniem polskiego katalogu
jazzowych nagran jest Universal Music Polska. Oferta ta jednak jest bardzo
ograniczona i nie nalezy mie¢ nadziei na jej rozszerzenie. Pozostali gracze

(EMI Music Polska, Sony/BMG oraz Warner Music Polska) nie wykazujg w tej
dziedzinie aktywnosci, przyjmujgc jedynie role dystrybutora gotowych produktéw,
ktérych koszty wytworzenia poniesione zostaly przez inne podmioty wydawnicze.
Dzialania przedstawicielstw wielkich koncernéw plytowych ograniczajg sie wiec
w tej dziedzinie prawie wylgcznie do dystrybucji plyt miedzynarodowego kata-
logu wydawniczego. Ta sytuacja doprowadzita do powstawania szeregu matych
wydawnictw plytowych, bardzo czesto zakladanych przez samych muzykéw,
ktére ze wzgledu na o wiele skromniejszy kapital nie byly i nie sg zdolne do
wystarczajgcego wzmocnienia swojej rynkowej pozycji i stworzenia wlasnych
wydawniczych katalogéw. A nawet jesli zdarzaly sie przypadki prob stworzenia
takich katalogéow (Gowi, GiGi, Not Two, Multikulti, Polonia Records), to
réwniez nie na zasadach kontraktéw czy préb organizacji sesji nagraniowych,
ale najczesciej wskutek pojedynczo zawieranych uméw na publikacje gotowych
nagran, zorganizowanych i oplaconych wezedniej przez samych muzykéw.

Takie rozproszenie sit doprowadzito do sytuacji, w ktérej samodzielne funkcjo-
nowanie na rynku sprzedazy malych oficyn wydawniczych stalo sie albo bardzo
trudne, albo wrecz niemozliwe. Kluczowe w tej kwestii okazalo si¢ stanowisko
sieci handlowych (EMPiK, Saturn oraz Media Markt), ktére, o ile w ogdle
prowadzg dajaca sie zdefiniowaé polityke sprzedazy jazzu, nie sg zainteresowane
nawigzywaniem kontaktéw handlowych z pojedynczymi producentami. W reakeji
na taki stan rzeczy podejmowane sg proby tworzenia oficyn juz nie wydawniczych,
ale dystrybucyjnych, ktére zrzeszajac mozliwe jak najwiekszg liczbe artystéw,
budujg na tyle szerokg oferte handlows, by w ocenie sieci handlowych jawié sie
jako kontrahent wart wspdlpracy. W ostatnich pieciu latach jednak sieci
handlowe drastycznie i systematycznie ograniczajg oferte plyt jazzowych, zresztg
nie tylko polskich, ale i zagranicznych. Efektem tych tendencji moze okaza¢ sie
sytuacja, w ktdrej polska muzyka jazzowa nie bedzie reprezentowana w ofertach
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najwiekszych sieci handlowych, a najskuteczniejszym sposobem zaopatrywania
sie w plyty polskich twércéw bedzie sprzedaz bezpoérednia przy okazji ich
koncertéw lub wizyta w malych specjalistycznych sklepach, ktérych liczba

z kazdym rokiem maleje. Ten proces rozpoczat sie po 2005 r., kiedy rynek
plytowy w Polsce przeszed! dotkliwe zalamanie. Sprzedaz bezposrednia $ciéle
zwigzana ze zdarzeniami koncertowymi to codziennoéé na polskim rynku
plytowym, a takze jedyne tak naprawde bezpieczne i zachowujace przynajmniej
pozory rentownoéci rozwigzanie dla jazzowych twércéw zaréwno mlodego, jak
i starszego pokolenia.

Inng cecha polskiego rynku sprzedazy muzyki w ogéle, a jazzu w szczegdlnosci,
jest jak do tej pory bardzo powsciggliwe sieganie po mozliwoéci, jakie daje
handel internetowy. Owszem, nagrania polskich twércéw w formie fizycznych
noénikéw sg dostepne, choé nie jest to regula, zaréwno na ich stronach inter-
netowych, jak i w ofertach internetowych sklepéw, niemniej sprzedaz plikéw
muzycznych wydaje sie dziedzing calkowicie niezagospodarowang.

Rynek wydawniczy, publikacje

Nie spos6b nie wspomnieé tu o rynku ksigzek na temat jazzu, ktéry w Polsce
jest chyba najbardziej zaniedbang dziedzing. Publikacje o jazzie wydajg sie byé
poza zainteresowaniami wydawcéw. Nie zmieni tego ani niedawno ponownie
wydana ,,Historia jazzu” Andrzeja Schmidta, ani ,,Historia jazzu w Polsce”
Krystiana Brodackiego, ani ,,100 wykladéw na temat jazzu” Jacka Niedzieli,
ani tez ksigzki na temat Krzysztofa Komedy, Tomasza Stanki, Zbigniewa Seiferta.
Niepokoi to, ze prace Romana Kowala wcigz sg dostepne praktycznie tylko

w obiegu antykwarycznym. Jednak szczegélnie brakuje waznych dziel z historii
jazzu w tlumaczeniach na jezyk polski. Do dzisiaj nie zostaly wydane ani
biografie kluczowych dla nowoczesnego jazzu postaci, ktérych znaczenia

w historii gatunku nie sposéb podwazaé (choéby Count Basie, Lennie Tristano,
Charlie Parker, Gerry Mulligan, John Coltrane, Ornette Coleman, Cecil Taylor),
ani pozycje o charakterze syntetycznym dotyczgce historii gatunku, ani zadne
teksty z dziedziny estetyki (George Russell), ze o opracowaniach dotyczacych
najnowszych tendencji w jazzie nie wspomne.
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Podobnie dramatycznie przedstawia sie sytuacja w sferze publikacji nutowych.
Pomijam w tym miejscu zasoby uczelni ksztalcagcych mlodych adeptéw sztuki
jazzowej oraz kupowane prywatnie za granicg partytury oraz podreczniki.

W ogdlnie dostepnym obiegu wydawnictw tego rodzaju praktycznie nie ma.

Krytyka w obszarze muzyki jazzowej

Zarysowany jest w tej materii wyrazisty podzial na krytykéw zajmujgcych sie
jazzem profesjonalnie oraz na dziennikarzy dzialéw kultury bez jazzowe;j
specjalizacji. Przez krytykéw z pierwszej grupy rozumie¢ nalezy osoby, ktérych
publicystyka pozwala ocenié ich znajomo$é historii gatunku, fonografii w kraju
i za granicg i tendencji we wspoélczesnym jazzie. Rekrutuja sie oni w znakomitej
wiekszo$ci z kregu hobbystéw, ktérych wiedza niekoniecznie jest potwierdzona
certyfikatami akademickimi. Sg to najczeSciej postacie zwigzane z branzowymi
czasopismami (,,Jazz Forum”, autorzy tekstow w czasopismach specjalistycznych
»Hi-Fi i Muzyka”, ,,Audio”, ,,Audiovideo”), rozgloéniami radiowymi (audycje
autorskie w raméwkach mediéw publicznych — Program 2 PR, o$rodki
regionalne PR), radiem internetowym www.radiojazz.fm) oraz z portalami
internetowymi (tu sytuacja wydaje sie niezwykle dotkliwa — jedyny portal jazzu

1 muzyki improwizowanej ,,Diapazon” po $mierci jego autora Andrzeja
Grabowskiego przeksztalcony zostal w zamkniete archiwum).

Drugg grupe stanowig recenzenci i dziennikarze prasy codziennej badz cotygo-
dniowej oraz dziennikarze radiowi stacji komercyjnych, ktérzy najczesciej nie sg
specjalistami w dziedzinie jazzu. Z tego tez powodu konieczne jest odnotowanie
drastycznego spadku merytorycznej wartoéci tekstéw na temat jazzu w tym
sektorze krytyki. Jeéli nalozy sie na to ogdlng niecheé codziennej prasy do
publikowania tekstéw zwigzanych z jazzem, to wyloni sie bardzo niepokojacy obraz
sytuacji jazzowej krytyki, ktéra w swojej merytorycznie kompetentnej odmianie
zatracila mozliwo$é kontaktu z szerszym gronem odbiorcow. W tak podzielonej
przestrzeni publicystyczne] znaczenia nabiera¢ zaczynaja rozne fora dyskusyjne
oraz blogi, gdzie pasjonaci gatunku mogg bez zadnych ograniczen, ale takze bez
konsekwencji, publikowaé swoje przemyélenia i opinie.
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Instytucje kultury a jazz

Srodowisko polskich muzykéw jazzowych po 1989 r. nie wytworzylo zadnej
instytucji ani struktury formalnej, ktéra skutecznie i w mozliwie pelnym zakresie
by je reprezentowala. Przez ostatnie 20 lat systematycznej marginalizacji ulegala
takze rola Polskiego Stowarzyszenia Jazzowego oraz jego niegdysiejszych tere-
nowych oddzialéw, ktore dzisiaj sg juz tworem niemajacym praktycznie zadnego
znaczenia w zyciu $rodowiska jazzowego.

Stalo sie tak w znacznej mierze ze wzgledu na drastycznie spadajacg w gronach
twércow cheé zrzeszania sie pod szyldem jakiejkolwiek organizacji. Istniejg
stowarzyszenia, fundacje czy agencje, ktére skupiajg sie niemal wylgcznie na
organizacji pojedynczych imprez koncertowych i tworzeniu dla nich stosownego
zaplecza finansowego, czesto wspieranego srodkami samorzadowymi. Jest to
jednak dzialalno$é zaledwie incydentalna, oparta na dotacjach celowych, bez
cech wytwarzania mechanizméw laczgcych érodowisko. Niecheé do zrzeszania
sie pod szyldem istniejgcych organizacji uwypukla réwniez gleboki podzial, jaki
cechuje Srodowisko polskiego jazzu. Nie sposéb wskazaé wszystkich przebiega-
jacych przez nie linii podzialow, ale jedna wydaje sie szczegdlnie silna. W najogél-
niejszym skrécie przebiega ona pomiedzy jazzowym establishmentem, przez

co nalezy rozumieé¢ muzykéw, ktérzy bardzo silnie zaistnieli w strukturach
akademickich oraz takich, ktérzy kojarzeni sg z gronami skupionymi wokét PSJ,
a grupg twoércoéw dzialajacych daleko poza gléwnym nurtem jazzu. Wylgczajac
pojedyncze przypadki, nie zachodzi pomiedzy nimi jakakolwiek dajaca sie
precyzyjnie okresli¢ forma wspéldzialania. Uwaga ta pojawia sie wlasnie w tym
miejscu, zeby zasygnalizowaé, ze polskie srodowisko jazzowe rozumiane jako
caloéé (muzycy, dzialacze, dziennikarze, menedzerowie) jest bardzo silnie
spolaryzowane. Dotyczy to zaréwno podzialéw czysto muzycznych, jak i miejsca
w pejzazu organizacyjno-formalnym. Pierwsza grupa jest w nim umocowana
bardzo silnie, z niej rekrutujg sie wykladowcy akademiccy, kadra wykladowcow
na warsztatach, rady programowe konkurséw; cechuje sie m.in. bardzo herme-
tycznym, niemal klanowym sposobem postrzegania swojej pozycji. Druga grupa
nie funkcjonuje w zadnych strukturach i jest zbiorowoscig niezwykle rozproszona,
w wyniku czego jej glos nie jest dostatecznie silny, jesli nie liczyé samych
dokonan artystyczno-menedzersko-publicystycznych, aby mogla zwrécié na
siebie i swoje potrzeby uwage urzednikéw panstwowych.
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Podsumowujae, polskie srodowisko jazzowe, choé¢ wyltonilo organizacje majgce
aspiracje reprezentowania go, to jako caloé¢ nie jest reprezentowane przez
zadng z nich, co z kolei rodzi pytanie o potrzebe funkcjonowania tych organiza-
cji w takim ksztalcie i takim zakresie, w jakim dzialajg. Obserwacje te sklaniajg
réwniez do zastanowienia sie, czy zadanie integracji jazzowego $rodowiska nie
powinno zosta¢ powierzone profesjonalnym menedzerom wspieranym przez
mecenat panstwowy lub samorzagdowy. W tym gronie sg postacie (np. Mariusz
Adamiak, szef Warsaw Summer Jazz Days i wspo6ltworca tegorocznej edycji
Show Case, Dionizy Pigtkowski — Era Jazzu, szczegdlnie z projektem Era Music
Garden), ktére nie do$é, ze moglyby przyjgé na siebie trud realizacji tego
rodzaju misji, to jeszcze ze wzgledu na do$wiadczenia, prestiz i renome takze
poza granicami Polski moglyby jej ztozonoéci z powodzeniem podotaé.

Edukacja w dziedzinie muzyki jazzowe]j

Praktycznie podzielona jest pomiedzy dwa oérodki akademickie, najstynniejszy
i najsilniejszy $laski — Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego

w Katowicach — oraz pomorski — Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku. Wydzialy jazzowe istniejg takze w strukturach innych szkét wyz-
szych, nie majg one jednak cech rozbudowanych placéwek jazzowej edukacji.
Nie jest takze regulg, ze sg to studia stacjonarne, nade wszystko jednak nie
majg charakteru o$rodkéw formotwérezych dla srodowiska jazzowego regionu.
Mozna $mialo stwierdzié, ze zastosowany w katowickiej akademii model nauczania
jazzu przyjety zostal w Polsce za obowigzujacy. Dotyczy to nie tylko zalozen
programowych, ale takze obsady kadry nauczycielskiej. Z jednej strony ten
rodzaj unifikacji jest i naturalny, i pozadany ze wzgledu na mozliwoé¢ dzialalnos-
ci w ramach wysokich standardéw, z drugiej jednak — zwazywszy na specyfike
gatunku, jego otwarto$é na wszelkiego rodzaju estetyczne fuzje i glebokg
potrzebe wydobywania ze studentéw jak najwiekszego indywidualizmu — bardzo
niebezpieczny.

Niebezpieczenstwa sg tym wieksze, ze z grona profesorskiego rekrutujg sie
czesto zaréwno rady programowe festiwali, jak i komisje jurorskie jazzowych
konkurséw oraz kadra nauczycielska jazzowych warsztatéw (warsztaty jazzowe
w Chodziezy czy Pulawach). A stad juz tylko krok do bardzo niebezpieczne;j
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dominacji jednego sposobu pojmowania nauki jazzu i muzyki improwizowane;j
oraz konsekwencji, jakie fakt ten moze wywolywaé takze po zakoniczeniu
studiéw. Rzecz jasna, bardzo wiele zalezy tu od nastawienia, horyzontéw i zdol-
noéci pedagogicznych poszczegélnych nauczycieli, niemniej, tak jak w kazdej
dziedzinie artystycznej, a szczegélnie w jazzie, otwarto$¢ na inne modele
ksztalcenia, a co za tym idzie — inne modele funkcjonowania muzyka w obszarze
jazzu, wydajg sie bardzo pozadane.

Sygnaly o tego rodzaju monopolizacji dochodzg regularnie. Jednak najbardziej
spektakularnym jej przykladem jest wymazanie z kalendarza wspomnianych
juz, niezwykle obiecujgcych warsztatéw bedacych czeécig projektu ,,Jazz

i okolice”, organizowanych na terenie Akademii Muzycznej w Katowicach,

a prowadzonych przez wykladowcéw nowojorskiej szkoty SIM. Budzi to tym
wieksze watpliwosci, ze wystarczyly dwie edycje, aby wyniknely z nich wy-
mierne korzyéci dla mlodych polskich muzykéw (plyta ,,Four” Macieja Obary
nagrana w Nowym Jorku z trzema wykladowcami SIM, a wezeéniej film
»Omall Spaces” Jarka Czarneckiego vel Elvina Flamingo, ktéry zdoby! uznanie
krytyki takze poza granicami Polski — Golden Remy Award 2009).

Obecnofc¢ polskiego jazzu na scenie mi“dzynarodowej

Sytuacja $rodowiska jazzowego na tle calego rynku muzycznego w Polsce nie
wyglada rézowo, nalezy jednak zauwazyé, ze polscy artysci jazzowi sg muzykami
wysoko cenionymi na $wiecie. Swiadczyé moze o tym zwiekszajaca sie liczba
przedsiewzieé plytowych polskich jazzmanéw wydawanych poza granicami
kraju. Spektakularnym przykladem moze tu byé Tomasz Staniko, od lat
zwigzany ekskluzywnym kontraktem z jedng z najwazniejszych na éwiecie
jazzowych oficyn ECM, Marcin Wasilewski, réwniez wydajacy w barwach
monachijskiej wytwérni, Leszek Mozdzer, nagrywajacy niektére swoje plyty

w niemieckiej ACT Music, albo Adam Pieronczyk, od lat publikujacy swojg
muzyke w Pao Records lub ostatnio w Jazzwerkstadt Records, w konicu tez
Aga Zaryan, ktérej jako pierwszej artystce z Polski udalo si¢ wydaé plyte

w legendarnej Blue Note Records. Szacunek zachodnich prestizowych
wydawnictw zdobyli sobie tez arty$ci mniej popularni, jak Barttomiej i Marcin
Olesiowie — pierwsi Polacy nagrywajacy dla legendarnej HatHut Records

(na poczgtek 2012 r. zaplanowana jest druga plyta z ich udzialem), Piotr
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Wylezol i Rafal Sarnecki — mogacy pochwalié sie debiutami plytowymi w barwach
hiszpanskiej firmy Fresh Sound i Pawel Kaczmarczyk, ktéry wydal album
w ACT Music.

O jakoéci muzyki tworzonej przez polskich artystéw jazzowych za$wiadezy¢
mogg takze pochlebne recenzje w zagranicznych mediach, a takze wazne w
srodowisku nagrody, jak choéby uznanie przez freejazz-stef.blogspot.com —
prestizowy blog o muzyce freejazzowej, za najlepszg ptyte 2010 roku ,,Passion”
Waclawa Zimpela wydana przez Multikulti Records.

Wyrézniajg sie takze w skali éwiatowej polscy wydawcy. Krakowska oficyna
wydawnicza Not Two Records przez ostatnie lata opublikowala ogromng liczbe
nagran muzykéw z Europy 1 USA. W tym gronie sg tak doceniane postacie
$wiatowej sceny, jak Anthony Braxton czy z mtodszego pokolenia Ken
Vandermark. Rosnacg pozycje Not Two odnotowano na $wiecie w specjalisty-
cznych rankingach, a jej plyty sg dostepne w internetowych sklepach na calym
$wiecie. Kiedy nalozymy na to wszystko ogromng koncertows aktywnosé
polskich jazzmanéw starszego i mlodszego pokolenia oraz bardzo liczne
zaproszenia do wspdlnych przedsiewzieé¢ tworcow ze $wiata, to wyloni sie obraz
bardzo dobrze radzacego sobie na rynku muzycznym $rodowiska. Sukcesy
polskich muzykéw jazzowych mozna byloby wyliczaé jeszcze dlugo, pamietaé
jednak musimy, ze jest to w najwiekszej mierze efekt operatywnosci, kreatywnos-
ci oraz imponujacego zapalu samych tworcow, a nie skutek wsparcia, jakiego
moglyby udzieli¢ ich poczynaniom przeznaczone do tych celéw instytucje
kultury.
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Bartek Chacifski

MUZYKA POP/ROCK
RYNEK FONOGRAFICZNY

Uwagi o strukturze twérczej wybranych obszarow:

pop, rock i pochodne

W dziedzinie muzyki popularnej trudno dzi$ o lepsze mierniki niz telewizja,
ktéra muzyke prezentuje najczesciej przy okazji programéw rozrywkowych jako
tlo lub tez w audycjach telewizji éniadaniowej, oraz program Sali Kongresowej

w Warszawie, ktéra wcigz, pomiedzy kabaretami i benefisami gwiazd telewizji,
prezentuje krajowych muzykéw, ale przede wszystkim tych z wypracowang od lat
pozycjg (Maryla Rodowicz, Lady Pank) albo dorobkiem serialowym (marcowa
,,Gala piosenki serialowej”).

To wszystko, co z polskiej piosenki zostalo, zmierza od kilku lat w strone trady-
cyjnych wzoreéw: liryzmu, dlugiej frazy, $redniego tempa i prostoty rytmicznej.
Nade wszystko jednak — celebracji pozoréw wyrafinowania. Wielki sukces
sprzedazowy Piotra Rubika w ciggu ostatnich pieciu lat zaliczyé nalezy oczywis-
cie do tego wlaénie nurtu. W konicu Rubik pisze piosenki, ktére tylko odpo-
wiednio obudowuje formalnie — co zresztg charakterystyczne dla polskiego
popu uwazajgcego za nobilitacje lukrowanie zwrotek i refrenéw pompatycznymi
aranzacjami orkiestrowymi. W dodatku wpisujace sie w bezpieczny medialnie
$wiat moralnoéci katolickiej. Co ciekawe, nawet Rubik nie odnosi sie do tradycji
gospel. Tej bowiem polska piosenka popularna — ktérg rozumiemy tu jako

pop — unika.

Prosta, z motywami mozliwie fatwymi do zapamietania, a przede wszystkim
wspoélnego $piewania — taka jest ta piosenka. Bliska wzorcom francuskich
variétés 1 wloskiej piosenki festiwalowej, ale juz nie anglosaskiej muzyce
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rozrywkowej wychodzgcej najczeéciej z nastawionych na polgczenie prostoty

z wirtuozerig wykonawczg gatunkéw takich jak blues, soul czy wlaénie gospel.
Nurt polskiego bialego soulu znalazl swoich bohateréw w osobach Natalii
Kukulskiej (przez moment) oraz grupy Sistars (ktérej wokalistki rozpoczely
ostatnio kariery solowe), ale okazal sie trudny do sprzedania, drogi i czaso-
chlonny w promocji. Najbardziej utrwalone w Polsce rynkowo wzorce prezentuja
wokaliéci: Andrzej Piaseczny, Ryszard Rynkowski i Stachursky, co odbija sie

w wynikach sprzedazy (z uzyskaniem pelnych danych o tych ostatnich sg jednak
problemy [zob. rozdz. ,,Wydawnictwa plytowe, rynek fonograficzny”| — stad
dalej positkujemy sie oglaszanymi publicznie wyréznieniami fonograficznymi,
tzw. zotymi i platynowymi plytami).

Wobec tworczoséci rozrywkowej, ktéra ma trafiaé do jak najszerszego grona
stuchaczy, trudno o bardziej sprawiedliwy miernik niz rynkowa sprzedaz fono-
graméw. Ale gdy spojrzymy na wyniki sprzedazy polskich albuméw w ostatnich
trzech latach, dostrzezemy prawidlowosci doéé zaskakujgce. Sukces ,,Spisu
rzeczy ulubionych” Andrzeja Piasecznego (podwéjna platynowa plyta, dajaca
ponad 60 tys. sprzedanych noénikéw) po raz kolejny pokazuje prymat Seweryna
Krajewskiego jako autora ulubionych przebojéow Polakéw. Sukces ten maleje
jednak w zestawieniu z najwiekszymi przebojami muzyki powaznej (sprzedajgce
sie w nakladach przekraczajacych 40 tys. egz. albumy Rafala Blechacza) i jazzu
(,,Live At Palladium” Agi Zaryan — réwniez ponad 40 tys. egz.), choéby w od-
mianie latwej do przyswojenia. Te ostatnie zreszta to odprysk §wiatowego trendu —
repertuar jazzu wokalnego (Diana Krall) sprzedaje sie dobrze, a plyty pop
opakowywane jako jazz (Norah Jones) radzg sobie jeszcze lepiej. Rzecz w tym,
ze nawet tam tego typu wydawnictwa nie zréwnujg sie w notowaniach z naj-
wickszymi hitami roku. Swiadezy to o staboéci krajowej muzyki pop. Polska
scena pop zarabia na koncertach, w telewizji, ale pod wzgledem sprzedazy plyt
jest weiaz w bardzo mizernej kondycji.

To sita oddziatywania telewizji i radia sprawila réwniez, ze muzyka klubowa —
rozumiana jako rézne style muzyki tanecznej z Wielkiej Brytanii rozwijajace sie
w latach 90. — ustgpila miejsca melodyjnej, piosenkowej, ale réwniez eksponu-
jacej mocng taneczng strone rytmiczng muzyce dominujgcej na kontynencie,
zwanej czasem eurodance. To wzorzec wspierany przez telewizyjng serie widowisk
plenerowych ,,Hity na czasie” oraz radio Eska. Ta muzyka wypelnila w znaczne;j
mierze luke po disco-polo (prostej i tworzonej na tanich instrumentach muzyce
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wydawane] poza duzym przemystem plytowym, podczas gdy dance to juz
regularna cze$é duzego przemystu), ktérego znaczenie rynkowe bardzo ostablo
i ktéry wraca co najwyzej na fali nostalgii za starymi przebojami. Podazenie

w strone muzyki dance bylo powodem sukcesu Agnieszki Chyliniskiej, niegdy$
$piewajgcej mocne rockowe piosenki z zespolem O.N.A., a dzi§ gwiazdy choéby
scen ,,Hitoéw na czasie” (platynowa plyta ,,Modern Rocking” — ponad 30 tys. egz.).
Gléwnym miejscem prezentacji muzyki pop w telewizji sg programy typu
»zostan gwiazda” (od ,,Szansy na sukces” w TVP, poprzez ,,Idola” w Polsacie,
po ,,Mam talent” w TVN) prezentujgce z reguly nowe estradowe wersje znanych
przebojow polskich i zagranicznych wykonawcéw, a takze teleturnieje — ze
$wiecgcym najwieksze triumfy w dziedzinie oglgdalnosci programem ,,Jaka to
melodia?”. Ten ostatni jest krajowa wersja amerykanskiego formatu ,,Name
That Tune”. Prezentuje zagrane w prosty sposéb wersje znanych przebojéw

w stylizacji odpowiadajacej zar6wno odbiorcom muzyki festiwalowej, jak i weselne;.
Uczestnicy zgadujg tytul piosenki po jak najkrétszej muzycznej podpowiedzi.
Teleturniej jest prowadzony przez Roberta Janowskiego, nadawany w TVP 1

z sukcesami od 1997 roku — aktualnie codziennie od poniedziatku do niedzieli.
Pod koniec roku 2010 gromadzil regularnie 3-milionowg widownie (dane Nielsen
Audience Measurement), co weigz czynilo go liderem wezesnowieczornego
pasma. Program nadawany jest codziennie i pozostaje od lat bez watpienia
najpopularniejszym programem muzycznym w Polsce, a zarazem najwiekszym
zrédlem wiedzy o muzyce dla milionéw telewidzéw. ,,Jaka to melodia?”,
podobnie jak wielkie telewizyjne show w rodzaju ,,Kocham cie, Polsko” czy

,» Taniec z gwiazdami”, dzialajg w specyficznym modelu, dla ktérego centralnym
punktem jest zesp6l profesjonalnych muzykéw, ktorzy sg w stanie szybko
opanowa¢ i zagraé dowolng melodie rozrywkowa. Niektore z tych telewizyjnych
grup robig kariery poza anteng, wydajgc plyty i koncertujgc (przykladem jest tu
Orkiestra Adama Sztaby, ktéra wydala cztery albumy — dwa zdobyly status
zlotych plyt). To prowadzi do szczegdlnego na polskim rynku zjawiska: polaczenie
rél autora i wykonawey typowe dla muzyki popularnej od lat 60. znika na rzecz
telewizyjnego kultu elastycznych wykonawcéw umiejgcych zagraé kazdy motyw.
,,Piosenka” — w myél tytulowej frazy teleturnieju ,,Jaka to melodia?” — zmienia
sie w powszechnym mniemaniu wlaénie w ,,melodie”. A zycie muzyczne
widziane z perspektywy telewizji polega na nieustannym odgrywaniu starych
przebojéw. Ma to wplyw na rynek wydawnictw plytowych.
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Muzyka rockowa — bardzo silnie reprezentowana w latach 90. — stracila w ostatniej
dekadzie sile kreowania nowych wykonawcéw. Dzieki rozwijajgcemu sie — to
trend éwiatowy — rynkowi koncertowemu znakomicie radzg sobie stare gwiazdy.
Wsréd najlepiej zarabiajgcych na wystepach scenicznych wykonawcéw (wg danych
,» Wprost” za rok 2010) znalazly si¢ wlasnie zespoly rockowe — Budka Suflera,
Bajm, Perfect i Lady Pank — ktére jednak z czasem wygladzily brzmienie,
wechodzge do obiegu telewizyjnych festiwali i grajac wiele koncertéw plenerowych,
szczegblnie latem. Mniej aktywni sg z kolei artyéci, ktérzy decydowali o charak-
terze polskiego rocka w latach 90., tacy jak Myslovitz, inspirujacy sie wzorami
muzyki gitarowej z Wysp Brytyjskich, zmalalo wyrazane sprzedaza plyt zainte-
resowanie muzykg Kultu — grupy, ktérg czesto zalicza sie w Polsce do rocka
alternatywnego. W ogéle granice ,,mainstreamu” i ,,alternatywnoéci” zdawaly
sie przesuwaé wraz z konserwowaniem listy gwiazd pokazywanych w telewizji

w czasie najlepszej ogladalnosci (czyli we wzmiankowanych show rozrywkowych
lub programach $niadaniowych). Ciekawe jest to, ze mlodsi arty$ci — w rodzaju
grup Lzy i Bracia czy Patrycji Markowskiej — od razu starajg sie przyjaé model
funkcjonowania Bajmu czy Budki Suflera, chetnie prezentujac na scenie
gitary elektryczne, ale grajac muzyke, ktéra momentami zupelnie traci cechy
rocka, zachowujgc piosenkowsg forme. Z kolei inni muzycy rockowi istotni

w tej dekadzie — tacy jak Cool Kids Of Death, The Car Is On Fire czy Pustki —
doéé zdecydowanie odchodzg od tego szablonu, szukajac dla siebie wzoréw na
scenie alternatywnej, przede wszystkim amerykanskiej. Znikla zupelnie Edyta
Bartosiewicz, prezentujaca na polskim rynku pop-rockowym model songwriterki,
artystki samowystarczalnej, bardzo u nas rzadki. Za to w centrum znalazla sie
niegdyé trafiajgca ze swojg muzyka gléwnie do miodziezy grupa Hey i jej
prowadzgca solowg dzialalno$¢ liderka Kasia Nosowska. Osobisty ton liryki
Nosowskiej, jej do$é naturalna (anty)ekspresja sceniczna i polgczenie rockowego
instrumentarium z elektronicznymi nalecialoéciami produkeji muzycznej

dalo efekt w postaci znakomitej sprzedazy nagran oraz 23(!) Fryderykoéw,
najwazniejszych nagréd krajowego przemystu muzycznego. Nosowska stala sie
w ostatnich latach ulubienicg krytyki muzycznej w Polsce i absolutng rekor-
dzistka w dziedzinie nagréd.

Ciekawym modelem gwiazdy, ktéra $wietnie sie odnajduje w telewizji, a zarazem
tworzy muzyke pop o nieco folkowym momentami kolorycie i zaskakujacych
aranzacjach jest Czestaw Mozil, lider projektu Czestaw Spiewa. Korzystajacy

z pomocy Michala Zablockiego (autora tekstow dla Grzegorza Turnaua — ikony
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,krainy lagodnosci”) 1 wykorzystujacy jako atut wlasng nieporadno$é jezykows
(wynik dlugoletniej emigracji) Mozil sytuuje sie dokladnie na przecieciu
piosenki pop i ,,poetyckiej”. Jest jedng z nielicznych — poza Dodg i zespolem
Feel — gwiazd wypromowanych ostatnio na scenie muzyki pop. Wyjatkowym —
tradycyjnie do$¢ odizolowanym od reszty rynku — obszarem muzyki popularnej
jest tzw. ciezki rock, czyli heavy metal i pochodne gatunki, na czele z death
metalem, wyjatkowo brutalng odmiang tego gatunku z charakterystyczng
wokalng ekspresjg przypominajacg techniki $épiewu gardlowego (cho¢ opartego
na odpowiedniej pracy przepony, a nie gardla), zwang growlingiem, zwykle
dajacego efekt glebokiego ryku.

Polska muzyka metalowa pierwsze sukcesy eksportowe notowala w latach 80.

1 90., kiedy poza Polskg wydawano albumy TSA, Kata, a potem Acid Drinkers.
Przelomem staly sie zagraniczne sukcesy deathmetalowego zespotu Vader

w latach 90. Juz pierwszy album tej grupy wydany zostal na calym Swiecie.
Kolejni polscy reprezentanci tego gatunku byli §wietnie przyjmowani poza Polska,
miedzy innymi dzieki szlakom przetartym przez grupe Vader. Sukcesy odnosili
m.in. Yattering, Decapitated i Dies Irae.

Grupa Behemoth — aktualny lider w $wiecie death metalu — regularnie grywa
ponad sto koncertéw zagranicznych rocznie, duze trasy obejmujg wazne festiwale
muzyczne (Ozzfest), na ktérych zespél jest jedna z gwiazd. Albumy wydawane
sg od lat na calym $wiecie przez uznane wytwérnie. Plyte ,,Demigod” (2004)
promowala trasa obejmujgca 225 koncertéw na calym $wiecie w ciggu 16
miesiecy. Kolejna plyta ,,The Apostasy” (2007) byla notowana na najbardzie;j
prestizowe]j amerykanskiej liScie bestselleréw ,,Billboardu” (149. miejsce),

na ktérg niezwykle rzadko docierajg polscy wykonawcy. Bezprecedensowy byl
sukces plyty ,,Evangelion” (2009), ktéra na liScie ,,Billboardu” doszla do miejsca
55. (jednoczesnie zajmujac 2. miejsce na krajowej liScie bestselleréw OLiS).
Taka pozycje w USA w ogdle rzadko osiagajg albumy z brutalnymi odmianami
muzyki metalowej. Poza tym wynik ten byt najwiekszym sukcesem od czasu
nagran Basi Trzetrzelewskiej na przetomie lat 80. i 90. — tyle ze ta artystka
tworzyla wtedy w Stanach Zjednoczonych, a grupa Behemoth nie wyjechala na
stale z Polski. Warto zwré6ci¢ uwage, ze miedzy innymi dzieki sukcesom polskiej
muzyki metalowej specjalistyczne wytwoérnie plytowe zajmujace sie tg sferg
rynku (Metal Mind, Mystic) poszerzaly repertuar o wykonawcéw rockowych lub
wrecz popowych, mocno wplywajac na krajowy rynek muzyczny.
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Warto przy okazji zwrécié uwage na potencjal eksportowy poszczegdlnych
polskich gatunkéw i wykonawcéw. Poza obecnoécig na zachodnim rynku muzykéw
elektronicznych (od Jacka Sienkiewicza, poprzez duet Skalpel, po Jacaszka),
Kapeli Ze Wsi Warszawa probujacej szukaé inspiracji w polskim i wschodnio-
europejskim folklorze (prestizowa nagroda BBC Radio 3 w kategorii ,,Nowa
twarz” za rok 2004) oraz nowego jazzu, czesto wychodzacego od stylistyki sceny
yassowej (Wactaw Zimpel, Mikotaj Trzaska, Mikrokolektyw, Contemporary
Noise Quintet, Pink Freud i inni), dobrze przyjmowane sg najbardziej agresywne,
radykalne odmiany punk rocka i heavy metalu. Dobre recenzje w prasie
zagranicznej zbiera formacja Antigama. Nagrodzony w Cannes film Jerzego
Skolimowskiego ,,Essential Killing” przyniést na $ciezce dzwiekowej dwa utwory
warszawskiej grupy Moja Adrenalina grajgcej zblizong stylistycznie muzyke.

Za fiasko nalezy uzna¢ jednak préby zainteresowania masowej publiczno$ci
naszg muzyka pop (Edyta Gérniak) oraz tworzong w Polsce muzykg rockowg
(Myslovitz). To fiasko systemowe — o ile w poszczegblnych niszach sceny alter-
natywnej, jazzowej czy metalowej nasi wykonawcy maja staly kontakt z artysta-
mi z zagranicy, to muzyka $rodka i rock nie zadbaly o stala obecno$é na $wiecie.
Przypadek jedynego obszaru — poza krajami anglosaskimi — ktéremu sie to
regularnie udaje, czyli Skandynawii, pokazuje, ze po pierwsze, na eksport
wykonawcéw pop pracuje sie latami, stopniowo nawigzujgc kontakty i oswajajac
partneréw zagranicznych z charakterem rodzimej sceny, po drugie — w pierwszej
kolejnoéci wykorzystuje sie niszowe gatunki (w wypadku Skandynawii — folk,
black metal, muzyke elektroniczng itd.), dopiero na nich budujac sukcesy
wykonawcéw nowoczesnego popu.

Funkcje ksztalcenia muzykéw w dziedzinie popu i rocka przejely w wiekszoéci
mniejsze lub wieksze szkoly prywatne. Ci sposérod artystow, ktorzy majg aka-
demickie wyksztalcenie muzyczne, trafiaja czesto do szkét jazzowych, ktérych
mamy sporo (np. Krakowska Szkota Jazzu i Muzyki Rozrywkowej, Wroclawska
Szkota Jazzu i Muzyki Rozrywkowej czy Autorska Szkota Muzyki Rozrywkowej
i Jazzu im. Krzysztofa Komedy w Warszawie). Wazng role w tej dziedzinie petni
tradycyjnie Akademia Muzyczna w Katowicach, renome w dziedzinie jazzu

i wokalistyki ma od dawna Zesp6t Szkét Muzycznych im. F. Chopina w Warszawie,
stosunkowo mlody (od 1997 roku) jest Wydzial Artystyczny UMCS w Lublinie
z preznie dzialajagcym Instytutem Muzyki. Brakuje w Polsce duzych publicznych
szkol, ktore — tak jak stawna ostatnio BRIT School w Wielkiej Brytanii —
mialyby status uczelni publicznej (bezplatnej!), organizacyjnie powigzanej ze
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stowarzyszeniami krajowego przemystu fonograficznego. Taki model daje

w dzisiejszych warunkach szanse na dobre ksztalcenie w dziedzinie muzyki pop
skoncentrowane na produkeji i szlifowaniu technik estradowych, przede wszys-
tkim poprzez dostep do bardzo drogiej infrastruktury — BRIT School dysponu-
je studiami nagraniowymi, telewizyjnymi i radiowymi, a takze duzymi salami
widowiskowymi.

Powstaja w Polsce kolejne instytucje zajmujace sie dokumentacjg historii rodzi-
mej muzyki pop. W Gdansku dziata od 11 lat Muzeum Polskiego Rocka ze
sporymi zbiorami pamiatek i cyklem wykladéw pod haslem ,,Akademia Polskiego
Rocka”. W Opolu budowane jest Muzeum Polskiej Piosenki, ktére na razie
dziala w siedzibie tymczasowej, organizuje juz jednak wystawy i przygotowuje
sie do stworzenia ekspozycji stalej.

Wydawnictwa pllytowe, rynek fonograficzny

Nie ma jeszcze pelnych danych dotyczacych roku 2010 na polskim rynku muzy-
cznym, wiadomo jednak, ze warto$é polskiego przemystu plytowego w ciagu
ostatniej dekady (miedzy rokiem 2000 a 2009) zmalala prawie dwukrotnie —

z 664 do 344 mln z (dane ZPAV). Dopiero w ostatnich latach mozna bylo
zauwazy¢ zahamowanie spadkéw, a nawet niewielkg tendencje wzrostows.
Trudno jednak stwierdzi¢, w jakim stopniu odpowiada za to popularno$é kra-
jowego repertuaru i ktérzy wykonawey majg w sprzedazy najwyzszy udzial,
poniewaz Zwigzek Producentéw Audio Video konsekwentnie juz od dekady
nie udostepnia liczbowych wynikéw sprzedazy, publikujgc liste bestsellerow
OLiS, ktéra tworzona jest za posrednictwem (sic!) badan ankietowych.

W praktyce uniemozliwia to rzeczowa ocene tendencji rynkowych.

7 calg pewnoécig muzyka popularna jest najbardziej podatna na trendy rynkowe
zwigzane z cyfryzacja dystrybucji. Na $wiecie w ciggu ostatnich siedmiu lat
sprzedaz muzyki w formatach cyfrowych wzrosta dziesieciokrotnie (wg danych
z raportu IFPI ze stycznia 2011). O dynamice wzrostu tego rynku w duzej
mierze decydowala sprzedaz nie plyt, ale pojedynczych piosenek. Jeden ze
$wiatowych przebojéw ubieglego roku, ,, TiK ToK” Ke$hy, $ciagnieto legalnie
w postaci cyfrowej prawie 13 milionéw razy (dane IFPI).
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W Polsce ta sfera zostala zbadana po raz pierwszy (dane z roku 2010 podaje
za ZPAV). Warto$¢ rynku muzyki cyfrowej oceniono na 8,1 mln zi. Wartosé
$wiatowa tej sfery przemystu muzycznego to — w przeliczeniu na zlote — 13,8 mld
(wg danych IFPI za rok 2010). W Polsce stanowi on jedynie 3 proc. calego
rynku muzycznego — to niezwykle malo w poréwnaniu z krajowa érednig, ktéra
siegneta w roku 2010 az 29 proc.

Mimo to mozna sadzié, ze wlasnie sprzedaz utworéw w formacie mp3, a takze
w postaci dzwonkéw na komoérki oraz ustug w rodzaju ,,Granie na czekanie”
(Era GSM) — obok wprowadzenia specjalnych ,,polskich cen” na zagraniczne
premiery plytowe — byla jednym z gléwnych motoréw wzrostu wartoéci polskiego
rynku muzycznego w latach 2007—2008, pierwszego wzrostu w tym przemysle
od roku 2000. Najwieksze w Polsce sklepy z muzyka w postaci cyfrowej to
Nokia Ovi i Muzodajnia. Nie dzialajg u nas najwieksi §wiatowi gracze na tym
rynku — iTunes i Napster.

Druga potezna i szybko rosngca sfera sprzedazy muzyki cyfrowej to streaming,
czyli odtwarzanie wybranej listy utworéw na komputerach lub urzgdzeniach
przenoénych. Wzdér takiego serwisu to szwedzki Spotify — w wersji darmowej
z reklamami lub platnej bez nich — oferuje w tej chwili dostep do niemal 10
milionéw piosenek. Jest jednak dostepny tylko w czesci krajow europejskich —
nie sprzedaje swoich uslug w Polsce. U nas podobne inicjatywy, ale na znacznie
mniejszg skale (z bazg siegajacg 2 milionéw piosenek wg danych wlasnych
serwisow), wprowadzaja stacje radiowe — Niagaro.pl (Radio Zet) i Tuba.fm
(grupa radiowa Agory).

Wobec braku wymiernych danych dotyczacych sprzedazy poszczegdlnych
wydawnictw jedynym miernikiem popularnoéci stajg sie wyréznienia — zlote,
platynowe i diamentowe plyty — ktére sa oglaszane publicznie. Od 1 lipca 2005
roku progi w dziedzinie muzyki rozrywkowej — po kolejnym obnizeniu — wynosza:
— zlota plyta to 10 tys. no$nikéw (repertuar zagraniczny) i 15 tys. (repertuar
polski);

— platynowa plyta to 20 tys. noénikéw (rep. zagr.) i 30 tys. (polski).

Progi te stanowig 50 proc. wielko$ci poprzednich, obowigzujgcych do 2005
roku. Nawet to pozwala zaobserwowaé problem przemystu plytowego z promo-
waniem nowych przebojow i artystéw w repertuarze krajowym. O ile w 2001
roku na 22 fonogramy uhonorowane platynowymi ptytami az 10 zawierato nowy
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autorski repertuar krajowy, to w 2010 roku mamy juz tylko szesé platynowych
plyt za tego rodzaju twérczoéé. I to mimo zwigkszenia sie liczby platynowych
albumoéw do ponad 80 pozycji w ciagu roku!

Rzut oka na liste wyr6znien opublikowanych przez ZPAV pozwala dostrzec,

ze zjawiskiem dominujgeym w ostatnich latach sg doskonale sprzedajgce sie

i wszechobecne plyty ze znanymi przebojami. W samym tylko w 2010 roku
platynowe plyty dzieki takim nagraniom zdobywali: Maciej Maleniczuk
(,,Psychodancing 2” z klasykami polskiej piosenki) Ania Dgbrowska (,,Ania
Movie” ze $wiatowymi przebojami filmowymi), Robert Janowski (,,Song.pl”

z przebojami dwudziestolecia miedzywojennego) oraz Michal Bajor (,,Piosenki
Marka Grechuty i Jonasza Kofty”). Jesli dodaé do tego platyne dla duetu
Seweryna Krajewskiego i Andrzeja Piasecznego ($piewajacych stare piosenki
tego pierwszego) oraz plyte Marcina Wyrostka, zwyciezcy programu ,,Mam
talent”, ,,Magia del Tango” z jego interpretacjami obecnych w kulturze popu-
larnej utworéw Astora Piazzoli, bedziemy mieli obraz doéé ciekawego zjawiska.
Ot6z wida¢ w tym zestawieniu — a takze w szerszych trendach sprzedazowych
ostatnich lat — supremacje telewizyjnych formatéw koncentrujacych sie wlasnie
na bezustannym odtwarzaniu w nowych wersjach popularnych juz piosenek
(patrz rozdzial po$wiecony obszarom twérczosci). W jaki sposéb mozna bardziej
kreatywnie gospodarowaé dorobkiem niezyjgcych autoréw, pokazuje bardzo
aktywna ostatnio Fundacja ,,Okularnicy” im. Agnieszki Osieckiej opiekujgca
sie dorobkiem stawnej polskiej poetki i autorki tekstow.

Od strony organizacyjnej tradycyjnie na rynku muzyki popularnej dominuja
tzw. majorsi, obecnie cztery firmy: Universal, EMI, Sony i Warner. Znacznie
latwiej dzié jednak konkurowaé z nimi mniejszym preznym producentom,
takim jak Kayax, Mystic, My Music, Fonografika, Agencja MTJ, 4Ever Music,
Asfalt Records czy Q1 Music (zeby skoncentrowaé sie na tych, ktérym udalo sie
zdoby¢ platynowe plyty w ostatnich latach). Wszystkie one majg status wytwdérni
niezaleznych, choé zwigzane sg — podobnie jak znaczna cze$é niezaleznych
wytwoérni za granicg — z majorsami wsp6lng dystrybucjg nagran. Liczaca sie
sile stanowig tez wydawcy prasy: wydawnictwa Bauer oraz Agora SA. Jednym

z powoddow ekspansji tych ostatnich byl obecny do kofica 2010 roku zapis

o zerowej stawce VAT na ksigzki — swoje wydawnictwa muzyczne sprzedawaly
bowiem jako ksigzki z zalgczong plyta, jednoczesénie dbajgc o notowanie ich

w zestawieniach bestselleréw. To oraz specjalne edycje zagranicznych wydawnictw
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w tzw. polskiej cenie (plyty tloczone w Polsce, z oprawg poligraficzng obnizonej
jako$ci lub objetosci) réwniez wplywalo na wzgledna stabilizacje polskiego
przemystu plytowego.

W ciekawy sposéb zmieniajg sie sprzedazowe proporcje repertuaru krajowego

i zagranicznego. Po bardzo niskim poziomie sprzedazy polskiej muzyki w 2009
roku (21 proc. wszystkich sprzedanych noénikéw, dane za ZPAV), rok 2010 byt
duzo lepszy — z wynikiem 26 proc.

Do najwiekszych probleméw polskiego rynku nalezy duza koncentracja dystry-
bucji. Do sieci EMPiK nalezy ok. 30 proc. rynku, dalsze 35 proc. to sieci Media
Markt i Saturn. Mniejsze sklepy detaliczne sprzedajg ponizej 15 proc. fono-
graméw. Dane przytaczamy za ,,Gazeta Wyborcza” (Komu EMPiK z Merlinem
graja na nerwach z 4 sierpnia 2010 r.) oraz raportem UOKiK z roku 2007.

To oznacza de facto znacznie wieksza koncentracje na polu dystrybucji niz na
polu produkeji nagran i moze wplywaé na poziom cen detalicznych.

Krytyka muzyczna w obszarze muzyki pop

Do bardzo duzych przewarto$ciowan doszlo w ciggu ostatniej dekady w krytyce
muzycznej zajmujgcej sie sferg szeroko rozumianej rozrywki (w tym wypadku
model krytyki muzyki alternatywnej i piosenki pop sa sobie bliskie pod wzgle-
dem rodzaju probleméw i zmian). Pod koniec lat 90. krajobraz krytyki — skon-
centrowanej tradycyjnie (podobnie jak za granica) wokél najwiekszych gazet

i czasopism (,,Gazeta Wyborcza”, ,,Rzeczpospolita”, ,,Polityka” itd.) oraz maga-
zynéw specjalistycznych (,, Teraz Rock”, ,,Machina”) — zmienilo pojawienie si¢
wyspecjalizowanych serwiséw internetowych. I tak jak na $wiecie, gdzie wazng
role od ponad dekady pelni serwis Pitchforkmedia.com, w Polsce zakladano
nieco przypominajgce go formuly strony Porcys.com (od roku 2001) oraz
Screenagers.pl (od roku 2003), do ktérych w kolejnych latach dotgczaly kolejne,
zgodnie z manierg Pitchforkmedia.com zajmujace si¢ gléwnie muzyks alter-
natywna, ale przy okazji takze taneczng, hip-hopem, muzykg rockowsa gléwnego
nurtu i popem z list przebojéw.

Druga rewolucja zwiazana jest ze spolecznosciami internetowymi (tzw. Web 2.0)
rozwijajgcymi sie w ostatniej dekadzie. Obok serwiséw o charakterze randkowym
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i towarzyskim masowo powstawaly sieci hobbystyczne zwigzane z filmem,
fotografig czy wlasnie muzykg. I to wlasnie duze zbiory wiedzy i domoroslej
krytyki (serwisy Rate Your Music, Discogs.com i inne) uzupelnianej przez
internautéw, komentarze w sklepach internetowych (podatne na manipulacje
ze strony wydawcéw, ktérzy wykorzystuja je jako element partyzanckiego mar-
ketingu) oraz bardzo liczne blogi, ktérych twércy wechodzg w role krytykow
muzycznych, decydujg w znacznej mierze o charakterze tej dziedziny. Krytyka
muzyki popularnej z dziedziny nieuporzgdkowanej zamienila sie w sfere
niemozliwg do ogarniecia, z terminami tworzonymi codziennie i z rywalizacjg
profesjonalnych autoréw prasowych i pasjonatéw amatoréw na niemal réwnych
prawach.

Krytyke w ograniczonym stopniu uzupelnia dziatalnoéé wydawnictw ksigzkowych.
Niewiele trafia do nas pozycji tworzgcych nowe hierarchie w $wiecie muzyki
rozrywkowej (takich jak ksigzki Jona Savage’a czy Simona Reynoldsa na rynku
brytyjskim), a najwieksi polscy wydawcy ksigzek o muzyce — In Rock, Rock-
Serwis, ostatnio Axis Mundi, okazjonalnie Muza i Agora — koncentrujg sie
raczej na publikowaniu biografii znanych artystéw.

Jesli chodzi o nagrody i wyréznienia, dominujgcg role w dziedzinie muzyki
popularnej odgrywaja Fryderyki przyznawane co roku przez Akademie Fonogra-
ficzna, cialo skladajgce sie z reprezentantéw $wiata wydawniczego, artystéw

i dziennikarzy. Swoje nagrody dla polskich artystéw pop przyznajg ponadto
telewizje (Superjedynki TVP, Viva Comet Awards, MTV Music Awards) oraz
stacje radiowe (Zlote Dzioby, nagrody Radia Wawa). Jedna z kategorii Paszportéw
,»Polityki” takze obejmuje obszar muzyki popularne;.

Masowe imprezy festiwalowe

Brakuje danych dotyczacych krajowych festiwali muzycznych, spoéréd ktérych
co najmniej kilkana$cie osigga juz publiczno$é powyzej 10 tysiecy stuchaczy.
To w tej chwili olbrzymi i ciagle rosngcy rynek, ktérego dziesie¢ lat temu prak-
tycznie nie byto. W tym roku dziesieciolecie obchodzi gdynski Open’er —
festiwal, ktéry w dziedzinie szerokiej prezentacji $wiatowej i krajowej muzyki
pop i rock na wielu scenach utorowal w Polsce droge innym imprezom.

Wsréd organizatoréw takich imprez dominujg dwa modele: firmy prywatne
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(np. Alter Art — agencja obslugujgca Heineken Open’er, Coke Live Music

i Selector Festival — trzy duze imprezy muzyczne od czerwca do sierpnia) oraz
organizacje trzeciego sektora (Wielka Orkiestra Swigtecznej Pomocy, ktéra
odpowiada za Przystanek Woodstock, Fundacja Independent organizujgca

Off Festival). Bardzo wiele koncertéw odbywa sie przy okazji imprez obejmuja-
cych wiele dziedzin kultury (Nowe Horyzonty, Malta), ale sam sezon letnich
festiwali muzycznych, obficie wspierany dotacjami lokalnymi, kwitnie. Z ankiety
wyslanej do organizatoréw najwiekszych imprez w Polsce (nie odpowiedziala
na nig firma Alter Art) wynika, ze najwazniejsze Zzrédlo wplywoéw to wlaénie
dotacje lokalne (w ostatnim roku 50 proc. w wypadku Off Festivalu

w Katowicach, 30 proc. w wypadku festiwalu Tauron Nowa Muzyka w tym
samym miescie). Drugie co do waznosci sg wplywy od prywatnych sponsoréw
(odpowiednio: 25 i 45 proc., a takze az 70 proc. dla Przystanku Woodstock).
Cze$¢ z nich (jak Heineken w wypadku Open’era czy Tauron w wypadku Nowej
Muzyki) to sponsorzy tytularni. W Polsce ta forma jest szerzej akceptowana
niz w Europie Zachodniej. Dotacje centralne nie przekraczajg 10 proc., a wplywy
ze sprzedazy biletéw to 10-20 proc. caloéci. Wérdd najwiekszych probleméw
organizatorzy wymieniali m.in. niedostosowanie ustawy o bezpieczefistwie
imprez masowych do festiwali o duzym rozmiarze i zasiegu, klopoty z ustawg
antyalkoholowg oraz wysoki poziom komplikacji wnioskéw o dotacje.
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Marcin Flint

MUZYKA HIP-HOP

TwérczoEg i wykonawstwo

Muzyka hip-hopowa powstala w Nowym Jorku w latach 70. Jej rodowdd jest
skomplikowany. Swojg role odegraly tu wystepy czarnych komikéw, piosenkarze
bebop, wykonawcy doo-wop, piosenka wiezienna i wojskowa, jak réwniez tzw.
toasts, rodzaj rymowanych, obscenicznych legend przekazywanych z ust do ust.
Waznym epizodem byly melodeklamacje ksiezy, nauki w koéciotach, gospel.
Najwazniejsze: funk i disco. Za pierwsze oficjalnie wydane nagranie hip-hopowe
uchodzi wydane przez wytwoérnie Rappers ,,Delight” grupy Sugarhill Gang

z 1979 roku.

Na polskim gruncie hip-hopowy rozdzial otworzyl Kazik wydanym w 1991 roku
(w oficynie Zic Zac) ,,Spalam sie”. Cho¢ sam twérca odcina sie od gatunku, na
albumie wykorzystano rapowane teksty, technike samplingu (prébek wycietych
z cudzych nagran) i uzyskane dzieki manipulacjom plytami winylowymi skrecze.
W 1995 1. w SP Records ukazuje sie ,,Wzgorze Ya-Pa-3” Wzgorza Ya-Pa-3.

I to ten krazek zwyklo sie uwazaé za pionierski. Trzy miesigce po nim Liroy
wydal w BMG ,,Alboom”, oficjalny debiut. Sprzedaz przekroczyta 400 tys.
egzemplarzy.

Zrbdel rodzimego hip-hopu bylo wiele. Najwiekszg role odegrala kontrkultura
lat 80. — reggae, jazz, alternatywny rock, punk rock. Hip-hopowcy przypominali
tamto pokolenie nonkonformizmem, walkg z konwenansem, uderzaniem

w system — decydentéw, aparat represji — schematyczng socjologig, ale tez
fascynacjg uzywkami. Liroy poszed! inng drogg. Jako ze polski funk i polskie
disco nie istnialo, przeszczepil wzorce z Ameryki, nasladujac grupy takie jak
Cypress Hill czy House Of Pain. Wraz z plyta Zip Skladu, a zwlaszcza wykry-

stalizowanego z jego sktadu WWO jasne sie¢ stalo, ze hip-hopowey zafascynowani
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sg miejskim folklorem, §wiatem, o ktérym pisal Wiech czy $piewal Grzesiuk.
Juz wydana w 1996 roku plyta Kalibra 44 ,,Magia i Miecz” (SP Records)
pokazala jednak, ze rodzimy hip-hop jest zjawiskiem trudnym do powigzania
z tym, co dzialo sie wezeéniej — tu inspiracje siegajg literatury romantycznej,
fantasy, konwencji horrorcore, nie bez znaczenia pozostaja ponarkotyczne wizje.
Ostatnie 10 lat polskiego hip-hopu to najwazniejszy dla niego okres. Wspial sie
na szczyt artystycznych mozliwoéci, nastepnie, tak jak to mialo miejsce na
scenie niemieckiej, skomercjalizowal sie, podupad! i powoli acz systematycznie
ewoluuje, usilujgc odzyskaé dawng pozycje. Wyjgtkowymi wydarzeniami sg
solowe debiuty w niezaleznej wytworni Asfalt Records: ,,Polepione dzwieki”
Fisza (2000), ,,Masz to jak w banku” O.S.T.R. (2001) i ,,Koniec zartéw” Lony
(2001). To wtedy publiczno$é poznala najbarwniejsze postaci tej sceny

i jej dzisiejsze autorytety.

Najpopularniejsza odmiang hip-hopu jest nieodmiennie hip-hop hardcore’owy —
najbardziej radykalny i sfrustrowany, najblizszy ulicy, podsuwajacy mlodym
stuchaczom gotowe recepty na zycie. Cho¢ jego nestorzy — Molesta, Zip Sklad,
WWO, Peja i JedenSiedem — w ogromnej wiekszosci dojrzeli, tonujgc swoj
przekaz, znalezli setki nasladowcéw w calym kraju. Nie przeszkodzilo to jednak
wyksztalcié sie grupom wracajgcym do korzeni hip-hopu (tzw. trueschool,
reprezentowany choéby przez Stare Miasto, Eldo, Dizkreta czy Pezeta), ale

i zajmujacych sie jego syntetyczng, taneczng odmiang laczong z bezczelnym,
hedonistycznym przekazem (tzw. bounce, warto wymienié Tedego czy Borixona).
Obecnie wspomniane nazwy podgatunkéw raczej bawia, a to dlatego, ze ich
przedstawiciele wielokrotnie zmieniali czy 1aczyli pomysly na swojg twérczosé,
za$ hip-hop z powodzeniem dazyl do syntezy z wiekszoécig funkcjonujacych
gatunkéw: reggae (Paktofonika, Vavamuffin, EastWest Rockers, Jamal),
r'n’b/soul (Lari Fari, SiStars, Pare Stéw, Lilu, Blow), rock/metal (Bakflip,
Noconcreto, A.J.K.S.), electro (Wdowa, Zeus, Sokél i Pono, Monopol), ethno/
world (donGURALesko, Cisza i Spokéj) oraz oczywiscie pop (Mezo, Teka,
Jeden Osiem L). Najlepszym dowodem jest tu przyklad zespotu Afro Kolektyw
— po wydaniu trzech plyt dotart od hip-hopu z elementami disco i funku

po organiczny hip-hop jazz, a skonczyl na zaskakujgcej, absolutnie autorskiej
hybrydzie laczacej hip-hop, house, nowa fale, electro i nawigzania do muzyki
klasycznej.
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Strona tekstowa hip-hopu

Teksty w polskim hip-hopie od poczgtku istnienia gatunku wskazujg na dwie
przeplatajace sie ze sobg nieustannie tendencje. Jedna z nich kladzie nacisk na
to, jak sie méwi — raperzy dbajg o to, by rymowaé gesto, odpowiednio swe teksty
instrumentalizowaé, stosowaé efektowne gry stéow, kumulowaé blyskotliwe
poréwnania. Czesto celem jest udowodnienie swojego mistrzostwa w tej dziedzinie,
stad cala konwencja przechwalania sie, nazywana w Stanach braggadoccio.
Drugim biegunem jest hip-hop oparty na tym, co sie méwi, czyli przekazie —
bezwzglednie oceniajgcy, brutalny w formie i tresci, z zalozenia szczery,
moralizujgcy badz opowiadajgcy historie. Nad jezykows biegloéé stawia zyciowe
do$wiadczenie i miazdzaca krytyke wladzy. Najlepsi raperzy w ostatnich latach
taczg obie tendencje — tak jest u donGURALesko, Fokusa, Ero, abradAba,
Trzeciego Wymiaru, O.S.T.R.

Generalizowanie jest w tym wypadku niezwykle niebezpieczne — pokolenie
hip-hopu czesto wydaje sie kierowaé po prostu skamandryckim hastem ,,poezjo,
na ulice”. I tak jak réznig sie od siebie limeryki, satyry, poematy dygresyjne

i liryki, tak r6znig sie formy wypowiedzi wewnatrz rapu. Duze Pe inspiruje sie
futuryzmem, Y.ona kabaretem w wydaniu Przybory czy Lipinskiej, L.U.C. —
Witkacym, a Malolat — Lysiakiem. Wojciech Bgkowski z projektu Niwea na
wydanej w 2010 r. plycie ,,01” stworzyl nowy jezyk niczym Mastowska, podczas
gdy donGURALesko skleil popkulturowg mozaike z tekstéw antropologicznych,
filozoficznych i religioznawczych. Granic wlaéciwie nie ma. Specyfika tekstéw
hip-hopowych jest bardzo wysoka ,,autocytowalno$é” — punktem honoru
artystow jest spora ilo$¢é nawigzah do poprzednikéw.

Rynek wydawniczy

Najwieksze zaslugi dla rozwoju hip-hopowego rynku wydawniczego ma do dzi$
istniejace SP Records Stawomira Pietrzaka i upadly w zesztym roku, reaktywo-
wany bez wiekszego powodzenia, RRX Krzysztofa Kozaka. Pietrzak odpowiada
za pierwsze plyty Kalibra 44 i Wzgérza Ya-Pa-3, Kozak zdominowal koniec

lat 90., majac w katalogu calg éwezesng czoléwke: DJ’a 600V, Warszafski
Deszcz, Zip Sklad czy JedenSiedem. Lata 2001-2010 nalezg juz do oficyn nie-
zaleznych, autorskich: Asfaltu Marcina ,, Tytusa” Grabskiego (m.in. Fisz, f.ona,
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0.S5.T.R.) i Blendu Marka ,,Pro” Gluzifiskiego (Grammatik, Fenomen, Kasta

1 niszowe, bardzo wazne wydawnictwa, takie jak Tymon, Siny czy Poema Faktu).
Bardzo istotng role odgrywaja wydawnictwa zakladane przez waznych raperéw

i odzwierciedlajgce ich preferencje — Sokdét dba, by Prosto nie odeszlo za bardzo
od ulicy, Mes wraz z Pjusem i Stasiakiem w Alkopoligamia.com flirtuja

z g-funkiem i soulem, za$§ Tede w Wielkim Jol prezentuje nowoczesny repertuar
rozrywkowy. Labele nastawione sg na odcinanie kuponéw od mody na hip-hop —
UMC/My Music i Camey Records z tego segmentu rynku wlasciwie sie wycofaly.
0d 2004 r. mozna bowiem datowa¢ czas slabszej sprzedazy hip-hopowych plyt.
Rzadkie sukcesy (zlote plyty dla O.S.T.R.) sg tu wyjatkiem potwierdzajgcym
regule. Dopiero 2010 rok przyniést ozywienie — ,,Zapiski z 1001 nocy” Eldo,
»Mixtape Prosto”, ,,Tylko dla dorostych” O.S.T.R., ,,Fuck Tede/Glam Rap”
Tedego czy ,,Totem Le$nych Ludzi” donGURALesko to wszystko albumy
notowane na wysokich miejscach oficjalnej listy sprzedazy OLiS. Co ciekawe,
wyznacznikiem polskiego hip-hopowego rynku wydawniczego jest to, ze stabo
na nim radzg sobie duze wydawnictwa, tzw. majorsi. Za ostatnig tendencje
mozna uznaé powolywanie do zycia wyjatkowo drobnych podmiotéw.
Wspomniany donGURALesko udowodnil jednak, ze tak kameralna wytwérnia
jak Szpadyzor Records jest w stanie osiagnaé¢ szczyt OLiS. Dobrze na rynku
odnalazl sie réwniez niewielki Step (zlota ptyta dla PIH).

Krytyka hip-hopowa

Krytyka hip-hopowa w Polsce ma slabg pozycje. Z poczatkiem 2007 roku
zakonczyl dzialalnosé wysokonakladowy ,,Slizg”, w 2010 roku przestal ukazywaé
sie ,,Magazyn Hip-Hop”. Role szczegdlng odgrywa radio. Weigz istniejg dwie
zastuzone audycje — prowadzona od 1995 roku, kojarzona z postacig raperki

i organizatorki Agki Tyszkiewicz ,,WuDoo” w Polskim Radio Szczecin oraz
emitowana od 2000 roku w Polskim Radio Bialystok prowadzona przez Roballa
i EsDwa ,,HiphOpera”. W 2010 roku do Trzeciego Programu PR wrécit Hirek
Wrona, zastepujac wezedniejszy ,,Czarny pigtek” zblizong repertuarowo, obej-
mujacg hip-hop, funk i soul ,,Czarng nocg”. Ceniony jest ,,Hip-Hop Kampus”,
program Michala ,,Proceente” Kosiorowskiego i Artura ,,Kuentina” Augusty-
niaka w uniwersyteckim Radio Kampus.



146 . MUZYKA HIP-HOP
Marcin Flint

Najchetniej odwiedzang strong internetows jest hip-hop.pl (46 344 uzytkownikéw
dziennie). Na dalszym miejscu plasujg sie: opiniotwérezy, nagrodzony
Webstarem Popkiller (5232 uzytkownikéw), tabloidowy Rap Pudelek

(3844 uzytkownikéw), Rap Duma (2242 uzytkownikéw)

i HH Respect (1174 uzytkownikéw).
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Maria Baliszewska, Remigiusz Mazur-Hanaj

MUZYKA LUDOWA - OD TRADYCYJNEJ
DO FOLKOWEJ

WST¢P — 1989, CZYLI SPADEK PO PRL™

[Remigiusz Mazur-Hanaj]

W spadku po PRL otrzymali$my mocno zredukowany, wystylizowany i przez
to nieprawdziwy obraz muzyki ludowej. Obraz ten zadziwiajaco trwale uksztal-
towal zaréwno w potocznej $wiadomosci, jak i wéréd elit zestaw uproszczen

1 ograniczen dotyczacych wiedzy o folklorze i jego wartoSciowania — stereotypow,

W panistwie z nazwy ,,Judowym” folklor w ogdle, a muzyka ludowa w szczegdl-
noéci byly traktowane instrumentalnie — sluzyly realizacji idei awansu spolecz-
nego, byly jednym z trybéw mechanizmu wecielajacego te idee w zycie. W istocie
polityka PRL stawiala sobie za cel dezintegracje tradycyjnych wiezi spolecznych
na wsi? (co realizowano w réznych okresach z réznym nasileniem) i budowe
nowego ,,ludu” zwanego ,,proletariatem” czy ,,ludem pracujgcym miast i wsi”.
Jednak mimo koncesjonowania kultury i centralnego sterowania jej instytucjami
w wielu zintegrowanych wspélnotach, zwlaszcza wiejskich, muzyka ludowa
zachowala sie w réznym stopniu w obiegu wewnetrznym do koinca trwania PRL,
a w latach 80. kultura ludowa ulegla nawet pewnemu ozywieniu. Mozna powie-
dzieé, ze obieg oficjalny, propagandowy folkloru wspdlistnial z obiegiem
wewnetrznym, lokalnym, z rzadka sie tylko przenikajac (mowa o przenikaniu
spontanicznym, niesterowanym). Model wewnetrznie zakodowanej, samowystar-
czalnej kultury chlopskiej stal bowiem w sprzeczno$ci z awansem spolecznym,
z ideologig budowy bezklasowego, socjalistycznego, $wieckiego spoleczenstwa

i narodu™.



148 . MUZYKA LUDOWA...
Remigiusz Mazur-Hanaj

Pamietajmy, ze tradycyjna muzyka wiejska, zwlaszcza obrzedowa, byta
nieodlgcznie zwigzana z religijnoécia, a takze wyrazala tozsamos$é etniczng.

W zwigzku z czym prébowano ograniczyé pozako$cielne, spontaniczne formy
jej uprawiania (np. poprzez represje wobec kolednikéw), jak tez rugowano
przejawy mieszanych etnicznie, pogranicznych kultur (np. praktyka tlumaczen
tekstéw piesni chachlackich na jezyk polski podejmowana przez instruktoréw
domoéw kultury), a takze kultur mniejszo$ciowych, odrebnych etnicznie czy
narodowo (zwlaszcza ukrainskiej). Oficjalny, a z czasem takze w duzej mierze
potoczny (dzieki mediom, zwlaszcza radiu i telewizji) obraz muzyki ludowe;j
mialy tworzy¢ hojnie wspierane przez panstwo zespoly piesni i tanca, w ktérych
nie bylo miejsca ani na watki religijne czy mniejszo$ciowe, ani na autentyczng
stylistyke™.

Kolejne generacje, ktore zetknely sie z folklorem muzycznym wylgeznie

w takim scenicznym wydaniu, wyrastaly w przekonaniu o jego miatkosci
artystycznej, czyli ze jest to, jak épiewal bard Salonu Niezaleznych Jacek Kleyff,
li tylko ,,usia siusia cepeliada”. Tymczasem mniej wiecej od polowy lat 70.
wzmacnial si¢ fundament pod przyszle glebsze zainteresowanie muzyka ludowa.
Dziennikarze Programu 2 Polskiego Radia (Maria Baliszewska, Anna Borucka-
-Szotkowska, Marian Domanski) zaczeli regularnie praktykowaé profesjonalne
archiwizowanie muzyki i jej nagrywanie w terenie, a takze przetamali nieobecnoéé
muzyki in crudo na antenie.

Wzmogli swojg obecnoéé badawczg w obiegu wewnetrznym folkloru etnomuzyko-
lodzy, co zaowocowalo systematycznym przyrostem ciekawych nagran w archiwach
(zwlaszcza Piotr Dahlig z Instytutu Sztuki PAN i ks. prof. Bolestaw Bartkowski
z KUL), a takze poglebiong perspektywa poznawcza i nowg jakoScig refleksji
nad repertuarem, formami i stylistyka, wykonawstwem i osobami samych
muzykantéw oraz $piewakéw ludowych (zwlaszeza Piotr Dahlig, obecnie profe-
sor UW™), w czym nawigzywano zreszta do zacnych tradycji jeszcze przedwojen-
nej polskiej etnomuzykologii — do idei i dorobku Yucjana Kamienskiego,
Adolfa Chybinskiego oraz Jadwigi i Mariana Sobieskich™.

Z kolei reforma regulaminu i ksztaltu Festiwalu Kapel i Spiewakéw Ludowych
w Kazimierzu Dolnym dokonana w polowie lat 70. przez juroréw etnomuzyko-
logdéw, a premiujaca autentycznych wykonawcow z wewnetrznego obiegu folk-
loru, sprawita w krétkim czasie i na dlugo, ze festiwal ten stal sie wazng sceng
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polskiej muzyki niestylizowanej, co mialo duze znaczenie réwniez z racji
sieciowego powigzania imprezy kazimierskiej z lokalnymi przegladami ludowej
tworczosci muzycznej, ktére byly regionalnymi eliminacjami do festiwalu.
Jednoczeénie w réznych regionach Polski dzialali na wlasng reke z duzg konsek-
wencjg 1 rzetelno$cia badacze terenowi i dokumentatorzy autentycznych tradycji
muzycznych, z ktérych warto wymienié¢ Piotra Gana (Kieleckie, Radomskie)
oraz Franciszka Kotule (Rzeszowszczyzna), przy czym ten ostatni byl autorem
wielu wartoéciowych publikacji, z ktérych zwlaszcza jedna — ,,Muzykanty” " —
miala charakter pionierski i odkrywezy jako praca nie stricte akademicka,

a o duzym znaczeniu popularyzatorskim i zrédlowym. Od poczatku lat 80.
zblizone przedsiewziecie archiwizacyjne rozpoczal artysta malarz Andrzej
Bietikowski®. Trzeba tez dodaé, ze wazny punkt odniesienia dla zainteresowania
muzykg in crudo przez caly okres PRL i potem stanowila zywa tradycja

w swoistej enklawie Karpat, jej jako$é i skala zachowania.

Wreszcie, trudng do przecenienia role w tym wzgledzie — last but not least —
odegrala alternatywna kultura artystyczna lat 70. i 80., majaca swoje pierwsze
zroédlo w teatralnych i postteatralnych poszukiwaniach Jerzego Grotowskiego,

a p6zniej Wlodzimierza Staniewskiego, tworcy Osrodka Poszukiwan Teatralnych
w Gardzienicach, ktdry juz literalnie i konkretnie wyprawil sie w poszukiwaniu
inspiracji w kierunku autentycznej kultury wiejskiej, co takze w oryginalny
sposdéb podjal Teatr Wiejski Wegajty. Znamienne jest, ze wielu pdzniejszych
tworcow ruchu in crudo wehodzito do éwiata ,,rootsowej” kultury wiejskiej
niejako przez kuchenne drzwi teatréw alternatywnych, punk rocka czy niektérych
nurtéw muzyki wspélczesnej (szezegdlnie minimal music).

o [Maria Baliszewska]

By zrozumie¢ stanowisko wyrazone w powyzszym tekscie, trzeba by opisaé,
czym byla muzyka ludowa w czasach PRL, dlaczego obecnie wielu odbiorcéw
jej nie akceptuje.

W czasach komunistycznych polska muzyka ludowa zostala zawlaszczona przez
propagande i miala uwiarygodnia¢ z jednej strony ,,ludowo$¢” w nazwie panstwa,
z drugiej — by¢ podporzadkowana (w formach i celach) temu panstwu.

Tak wiec, choé w koricu lat 40. i wezesnych latach 50. zostala zorganizowana
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(dzieki pasji muzykologéow Jadwigi i Mariana Sobieskich) Akcja Zbierania
Folkloru, to na estradach i antenach radiowych krélowaly zespoly pieéni i tanica
lepszej lub gorszej jakoéci, ktére z prawdziwg wiejskg muzykg ludowg nie mialy
wiele wspélnego. Nie zamierzam tu analizowaé jakoéci artystycznej zespoléw
,»Mazowsze” 1 ,,Slqsk”, ktére, choé powstaly z nasladowania wzorca radzieckiego,
mialy jednak pewne walory (dobrej jakosci opracowania Tadeusza Sygietynskiego
i Stanistawa Hadyny, potem Wojciecha Kilara, a takze wyszkolenie baletowe
byly dobrym produktem eksportowym). Katastrofg bylo (i jest do dzisiaj)
powstanie wielu setek zespoléw, ktére tamtg maniere i mode nasladowaly malo
udolnie, a ich organizatorzy wychodzili z zalozenia, ze polski folklor muzyczny
w formie czystej jest niestrawny, nie do zaakceptowania, zbyt prostacki.

To podejscie w wielu $rodowiskach pokutuje do dzisiaj. Cudze chwalicie, swego
nie znacie... Ta wlasnie postaé folkloru byla promowana i wykorzystywana
przez panstwo przy réznych okazjach (Swieta panstwowe, dozynki itp.) i zostala
w mentalno$ci odbiorcéw zwigzana z systemem komunistycznym, a pézniej,
jako skazona nim, odrzucona przez wiekszg cze$é spoleczenstwa.

Podobnie zresztg dzialal mechanizm braku akceptacji dla tradycyjnej muzyki,
nie$mialo przemycanej w mediach (Redakcja Muzyki Ludowej i jej redaktorzy)
i dokumentowanej tez przez Instytut Sztuki PAN (przy bardzo malych érodkach
finansowych). Negatywne postrzeganie muzyki ludowej miato dwojaki charakter:
wie§ wstydzila sie swojej sztuki i kultury, identyfikujgc awans kulturowy

z innymi rodzajami muzyki (kultury), miasto za$ odrzucalo ja, nie dostrzegajac
waloréw estetycznych i nie rozpoznajac jej tresci i wartoéci uniwersalnych.
Faktem jest, ze niektdre imprezy cieszyly sie powszechng aprobata i popu-
larno$cig ze wzgledu na swoj populistyczny charakter. Myéle tu o Cepeliadach,
czyli festiwalach muzyki ludowej polgczonych z jarmarkami, kiermaszami,
degustacjg potraw itp. (formy te obecnie bardzo sie rozwinely). Nazwa byla
zwigzana z dzialalno$cig Cepelii (Centrala Przemystu Ludowego i Artystycznego),
przedsiebiorstwa, ktérego celem bylo promowanie sztuki ludowej w Polsce

i za granicg. Cepelia w tamtym okresie byla potega, miala kilkadziesigt zespolow
piesni i tafica pod swojg opieka, nie sposéb tej dzialalnoSci ocenié jednoznacznie
negatywnie. Z jednej strony promowala zespoly estradowe, a wiec muzyke
dostosowang do wymogéw publicznoéci, opracowang na scene, odbiegajgca od
autentycznej, ,,podkolorowang”, z drugiej — zespoly cepeliowskie jednak praco-
waly pod opieka etnograféw, a wiec np. obrzedy, ktére przedstawialy, byly zgodne
z ich dawng postacig i dzieki temu czesto przetrwaly do dzis. Choé forma nie
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byla najlepsza, to treéci istnialy. Muzyka tradycyjna przetrwala czas PRL dzieki
sile tkwigcej w pokoleniach, ktére ja przekazywaly, i dzieki zabiegom niektérych
§rodowisk, ktére promowaly jg mimo niecheci wladz. Nalezy tu podkreslié role
przede wszystkim Jadwigi i Mariana Sobieskich, wéwczas dzialajgcych

w Instytucie Sztuki PAN, grona dokumentalistéw — zawodowych i pasjonatéw
z kregéw akademickich i medialnych (rozglosni radiowych) — regionalnych
osérodkéw kultury w malych miastach i ludzi, ktérzy w nich dzialali i mieli $wia-
domo$é wagi tej czesci kultury narodowej. Efektem tych dzialan — osobnych

i wspélnych — bylo np. powstanie festiwalu kapel i §piewakéw ludowych

w Kazimierzu Dolnym. Znaczenie tego festiwalu dla przetrwania muzyki ludo-
wej jest ogromne.

Stan muzyki ludowej w Polsce zaczal sie nieco zmieniaé¢ juz w latach 80., bo
granice si¢ otwieraly, muzycy czeéciej mieli kontakty z Zachodem, uczestniczyli
w festiwalach w tamtej czeSci Europy. Rozpoczeli poszukiwania wlasnych
érodkéw wyrazu, a walory muzyki zrédtowej (tradycyjnej, in crudo) zaczety byé
bardziej dostrzegane (takze dzieki Polskiemu Radiu i dzialalnoéci Redakeji
Muzyki Ludowej).

W okres III Rzeczypospolitej wkroczyliémy jako potentat (na tle innych krajow
Europy) w dziedzinie muzyki tradycyjnej, mieliSmy tez wciaz dzialajace zespoly
piesni i tanca, raczkowal juz nurt muzyki folkowe;j.

TWORCZOA&. MUZYKA LUDOWA MI¢DZY AUTENTYKIEM,
SMUZYKN AWIATA” | ,,CEPELIADN” [Maria Baliszewska]
Definicje

Muzyka tradycyjna (terminologia taka zostala ustalona przez ICTM — Inter-
national Council For Traditional Music UNESCO) — to muzyka przekazywana
z pokolenia na pokolenie drogg ustnego przekazu (tradycja wokalna i instru-
mentalna). Jest najblizej dawnej muzyki ludowej, jej wykonawcy starajg sie
wiernie — bez wielkich zmian, male zawsze byly obecne — odtwarzaé dawny
repertuar, na ktory skladajg sie wszelkie formy zwigzane z zyciem na wsi:
muzyka obrzedowa (pieéni, tance), przy$piewki, piesni epickie, milosne,
zwigzane z obrzedowoécig doroczng, rodzinng itd. Muzyka tradycyjna okresla
zroédlowa muzyke danego narodu czy grupy etnicznej, autentyczna, in crudo.



152 . MUZYKA LUDOWA...
Maria Baliszewska

Muzyka odzywajgca (ang. revival) — to muzyka odtwarzana wspoélczesénie,
w zasadzie wiernie, na podstawie ustnego przekazu (czesto juz nie na wsi,
a w mieécie) lub z nagran czy zapiséw nutowych.

Muzyka folkowa, etniczna, $wiata (nurt majacy w Europie juz czterdziestoletnig
tradycje, w Polsce ok. 25 lat) — przytocze tu prébe definicji z roku 1996
autorstwa grupy specjalistow, autoréw audycji radiowych wspoélpracujgeych

w ramach Europejskiej Unii Radiowej: ,, Wspo6lczesna muzyka folkowa nie uznaje
form kultywujgcych folklor poprzez panstwowe instytucje w wielkich narodo-
wych zespolach pieéni i tanca, orkiestrach ludowych czy chérach, a takze ten-
dencji do rekonstruke;ji folkloru w stylu muzealnym. Muzyka folkowa bazuje na
muzyce tradycyjnej wlasnego kraju, wychodzge ku wspélezesnym sposobom jej
rozumienia, adaptujac jg dla ucha wspoélczesnego stuchacza. Poszukuje nowych
muzycznych obszaréw, zachowujgc mniej lub bardziej $ciste zwigzki z tradycja,
w dgzeniu do innowacji chce zachowaé kontakt ze wspdlczesnym jej odbiorcs.
Dopuszcza laczenie jej z rockiem, jazzem i muzykg pop czy podobnymi gatunka-
mi, ale wspélczesna muzyka folkowa w zasadzie szuka wlasnej drogi rozwoju”.
Jednak w ostatnich latach muzyka ta, a takze tradycja, zmieniaja sie tak szybko,
ze zadna definicja nie jest w stanie nadazyé za tymi zmianami. Dlatego lepiej
nie definiowaé tego zjawiska, a tylko obserwowaé je i probowaé opisywaé. Trudno
zmierzyé, ile w danym utworze ludowego pierwowzoru, a ile nowej inspiracji.

Mamy wiec obecnie w Polsce dawng muzyke ludowa, w pewnym stopniu wcigz
zwigzang z obrzedowoécig 1 zyciem codziennym, zwlaszcza w niektérych
regionach, jest bliska jej muzyka odzywajaca, ktérej angielska nazwa doskonale
oddaje sens i sposéb jej powstawania — revival, czyli muzyka réznigca sie od
tradycyjnej tylko §wiadomym i pelnym szacunku podej$ciem wykonawcy do
ludowego oryginalu. Jest muzyka stylizowana, uprawiana przez zespoly pie$ni
i tafica, ktéra w mniejszym lub wiekszym stopniu odbiega od tradycyjnej, jej
gléwna cechg jest dostosowanie do wymogéw estrady i pokazu scenicznego.

Jest muzyka folkowa z wszelkimi odmianami, jej tworcy przede wszystkim
czerpig z tradycyjnej muzyki polskiej, ale tez z innych zrédet (popularnosé
muzyki latynoamerykanskiej czy irlandzkiej oraz balkanskiej).

Muzyka ludowa bywa réwniez Zrédlem inspiracji muzykéw i kompozytoréw
muzyki powaznej, czego efektem jest powstawanie utwordw, ktére muzykg
ludowa juz nie sg, ale ich zwigzek z dawng tradycjg ludows, treSciami, ktére
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niesie, jest zaznaczony (Pawel Szymanski, Zygmunt Krauze, Henryk Mikotaj
Gorecki itd.). Dwudziestolecie niepodleglej Polski przyniosto wzrost zaintere-
sowania muzykg ludowg z jej wszystkimi odmianami.

Muzyka tradycyjna na wsi

Tylko w niektérych regionach mozna méwié o obecnoéci tej muzyki w zyciu
codziennym i od$wietnym wsi. Tendencjg ogdlng jest porzucanie tradycyjnej
muzyki na rzecz innych modnych form oprawy wesel (wesela sg gléwnym
noénikiem tradycji) — disco polo, pop, muzyka weselna z nowymi tekstami,
ktora niektérzy antropolodzy zaliczajg do ludowej. Muzyka tradycyjna obecna
jest dzieki $wiadomemu podejéciu niektérych zespoléw regionalnych i instytucji
lokalnych, czesto prowadzonych przez animatoréw, terenowych etnograféw

lub pasjonatéw. Wecigz istniejg instrumenty muzyczne i wykonawcy, ktérzy umiejg
na nich graé, wciaz istniejg kapele, ktére zyjg z udzialu w weselach, weigz mozna
uslysze¢ wiele dawnych pieéni, fagczonych z dawnymi obrzedami. Pod tym
wzgledem na mapie Europy jeste$Smy waznym miejscem, bo niewiele krajow
moze poszezycié sie obecnoécig tradycyjnej kultury ludowej w XXI wieku
(kraje batkanskie, Bialoru$, Ukraina), zwlaszcza w niektérych czeéciach Polski.
Podhale, Rzeszowskie i Pogérze, Beskidy Zywiecki i Slaski — to regiony, ktérych
ludnoéé ma $wiadomo$é wagi rodzimej muzyki, identyfikuje sie z nig. W tej
czedei Polski wesela nie mogg obyé sie bez tradycyjnej kapeli i elementéw
dawnej obrzedowoéci. Na Podhalu to nawet obowigzek. Zmiany sg akceptowane,
ale tylko w zakresie wieloéci instrumentéw w tradycyjnej kapeli (powiekszanie
liczby instrumentéw dla uzyskania mocniejszego brzmienia). Repertuar dawny
pozostaje, czesto poszerzony o wspdlczesne przeboje, czardasze itp.

W innych regionach sytuacja jest bardziej zréznicowana, z tendencja do odcho-
dzenia od tradycji na rzecz nowych form muzykowania. W niektérych regionach
rozwingl sie bardzo §piew gromadny i powstaly liczne zespoly Spiewacze

(np. inicjowane przez Kota Gospodyn Wiejskich), ktére odtwarzaja w nieco zmie-
nionej postaci (bez ornamentéw wladciwych $piewom solowym) dawny repertuar
pie$niowy, w tym obrzedowy, ale gléwnie wykonujg dwudziestowieczny
repertuar popularny.
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W Lubelskiem, Wielkopolsce, na Mazowszu, Kurpiach, w Radomskiem,
Kieleckiem, Krakowskiem tylko na nielicznych weselach jest obecna muzyka
ludowa, a dbalo$é o jej przetrwanie spoczywa w rekach i glosach licznych
zespoléw $piewaczych. Weigz jednak jest tu niemalo wykonawcéw muzyki
tradycyjnej (starszego pokolenia), od ktérych mogg uczyé sie mlodzi. W innych
regionach, wsiach Warmii i Mazur, Suwalszezyzny, Pomorza, Kaszub 1 Kujaw,
tradycja na co dzien jest nieobecna. Jedynym obszarem tradycyjnej kultury
etnomuzycznej, o ktérym mozna powiedzieé, uogélniajgc, ze w wiekszosci
regionéw mniej lub bardziej pozostaje wciaz obecny w praktyce spolecznej, jest
ludowy $piew religijny, zaréwno w formach liturgicznych (nabozenstwa wielko-
postne), jak i pozaliturgicznych (koledowanie, $piewanie koled kantyczkowych,
nabozenstwa majowe, czuwania pogrzebowe).

Generalnie jednak pobiezny — z konieczno$ci — rzut oka na rzeczywistosé
muzyki na wsi pozwala postawié teze, ze o ile w mieScie obserwuje si¢ wzrost
zainteresowania tradycyjna wiejskg muzyka, o tyle na wsi jest ona w coraz
mniejszym stopniu obecna. Wyjatkiem sg regiony poludnia Polski.

Muzyka ludowa w mieEcie

To muzyka tradycyjna, rekonstruowana, stylizowana i folkowa, odlaczona od
swojej dawnej uzytkowej funkeji, prezentowana w postaci koncertéw, warsz-
tatow, pokazdw, ktérych celem jest poznanie, nauka, podtrzymanie jej istnienia,
pokazanie szerokiej publicznosci waloréw tkwigcych w tradycji i réznych
wariantach tej muzyki. Na uwage zastuguje dzialalno$é Doméw Tanca i stowa-
rzyszen, na czele z Warszawskim Domem Taica, gdzie nauka taficéw i piesni
ludowych odbywa sie w sposdéb naturalny, podczas zabawy tanecznej i najczesciej
od autentycznych wiejskich muzykantéw.
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Muzyka folkowa

Folk to muzyka tradycyjna XXI wieku. Wydaje sie oczywiste, ze tradycja

i tradycyjna muzyka w rozumieniu XIX-wiecznym (czyli zwigzana z obrzedem,
$wietem i bedgca oprawg codziennego zycia) nie ma szans na przetrwanie.
Multimedia, unifikacja zycia, globalizacja, postep cywilizacyjny bezpowrotnie
muszg jg zmienié, na wie§ wkroczyla juz dawno muzyka dyskotekowa, a trady-
cyjna kapela ludowa to rzadkoéé. Muzyka folkowa to jedna z drég zachowania
tradycji, np. tradycyjnych polskich rytméw, choé juz w nieco innej, estradowej,
koncertowej postaci. To przyszloéé dla naszej tradycji. Tej przyszlo$ci trzeba
pomodc, uruchamiajac szkolnictwo muzyczne w tym zakresie (wzorem krajow
skandynawskich, Wegier i innych), by autentyczno$é muzykéw wiejskich zostala
zastapiona profesjonalizmem i jako$cig wykonania.

Pierwszym polskim zespolem folkowym byl zesp6t Syrbacy (pod kierownictwem
Antoniego Kani), w ktérym muzycy grali na tradycyjnych i rekonstruowanych
instrumentach ludowych melodie zaczerpniete z pamieci ich rodzicéw oraz
zbioréw pisanych, gléwnie Oskara Kolberga. Réwnolegle w roku 1985 powstal
Kwartet Jorgi, dla ktérego muzyka tradycyjna byla zrédlem wlasnej twérczosci
muzykoéw. Przez ponad dwadziescia lat, ktére upltynely od powstania tych
zespolow, nurt folkowy w Polsce rozwingt sie ogromnie, czerpigc zaréwno

z wzordéw skandynawskich (godnych nasladowania, bowiem tam muzyka folkowa
jest bardzo bliska ludowemu pierwowzorowi), jak i anglosaskich (na uwage
zastuguje zywotnosé tej tradycji i wielo$é mlodych zespoléw). Powstalo kilkaset
zespolow (ich liczba jest zmienna, czas dzialalno$ci czesto krétki, tworzone
bywajg ad hoc na jaki$ festiwal czy konkurs, inne utrzymujg sie dtugo na scenie
folkowej), weigz powstajg nowe, wyksztalcilo sie wielu doskonatych artystow.
Silnym impulsem do powstawania zespoléw folkowych jest bogactwo polskiej
tradycji ludowej, liczne instrumentarium i to szczegélne wyzwanie, jakim jest
oryginalna melodyka polskiej pieéni (oparta na skalach modalnych). Mlodzi
muzycy podchodzg do tych pieéni w rézny sposéb, wykonuja ja: tradycyjnie
(muzyka odnowiona, revival), ze skromng prostg aranzacja, z aranzacjg jazzowa,
rockowsg, a nawet etno-techno. Repertuar zespoléw folkowych (a sa to niewielkie
grupy do 10 0s6b i solisci) jest bardzo réznorodny. O wartoéei tej muzyki
stanowig jakoé¢ opracowania, poziom wykonania i dobér repertuaru (wedlug
takich kryteriéw ocenia zespoly jury festiwalu folkowego Polskiego Radia

Nowa Tradycja, ktérego jestem czlonkiem).
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Muzyka estradowa

Najbardziej kontrowersyjne muzycznie i estetycznie sg zespoly piesni i tanca,
poklosie wzorcéw radzieckich, ktére do dzisiaj nie tylko istnieja, ale czesto
reprezentujg Polske poza granicami. To gléwnie zespoly studenckie, ktérych
repertuar stanowig opracowane wigzanki muzyczne z réznych regionéw Polski,
jako$ciowo i estetycznie slabe, aranzacyjnie bardzo stabe, wykonawczo — weiaz
nasladujace operetkowe zespoly ,Mazowsze” i ,,Slask”. Czesto to karykatura
muzyki i ludowej tradycji. Ze zgrozg widze, ze bywajg wspierane i nagra-
dzane przez panstwowe instytucje kultury (np. przez Ministerstwo Kultury

i Dziedzictwa Narodowego, m.in. nagrodg im. O. Kolberga — tu istnieje kategoria
zespoléw prezentujgcych folklor stylizowany, ale stylizacja ta uraga patronowi,
ktéry badat i zbieral autentyczny folklor). Niestety, ich populistyczne
produkcje cieszg sie do$é¢ duzg akceptacjg publicznoéei.

TwoérczoEg inspirowana muzyka tradycyjna

Fuzje stylistyczne

Bardzo ciekawe sg fuzje artystyczne, ktére pojawily sie w latach 90., aczgce
kilka rodzajow wykonan i styléw, np. muzyke tradycyjng (in crudo) z elementami
muzyki dawnej, jak projekt Igczenia pieéni z Kurpiéw z muzyks dawng

i brzmieniem dawnego instrumentarium (§piewaczka kurpiowska Apolonia
Nowak i zesp6t Ars Nova Jacka Urbaniaka); z jazzem (kwartet Zbigniewa
Namyslowskiego i goralska kapela Jana Karpiela), z klasyka (projekt zespotu
Kwadrofonik polaczenia nagran muzyki tradycyjnej z plyt serii Muzyka Zrédet
z wlasnymi utworami tg muzykg inspirowanymi, a takze z muzykg Chopina
iin.), z hip-hopem (grupa Psio Crew wykonujgca beskidzkie piesni w hip-hopo-
wych rytmach oraz technice rap). Sg tez fuzje muzyki obcej z polskg (np. reggae
jamajskie i goralska polska, czyli Twinkle Brothers & Trebunie Tutki). Tych
wariantow jest kilkadziesigt, na réznym poziomie artystycznym. Tu tez plasuje
sie ubiegloroczny projekt Marii Pomianowskiej ,,Chopin na 5 kontynentach”.
Jest to jeden z kierunkéw poszukiwan rozwoju i prezentacji polskiej

muzyki ludowe;j.
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DOKUMENTACJA MUZYKI LUDOWEJ

[Maria Baliszewska, wspdjpraca Remigiusz Mazur-Hanaj]

Bardzo wazne dla podtrzymania istnienia muzyki ludowej (z jej wszystkimi
wariantami) sg jej przekaz i dokumentacja jeszcze istniejgcych wykonawcow
autentycznych.

Niestety, nie ma bazy danych o liczbie wykonawcéw (z rozbiciem na regiony)

w skali kraju, bedzie ona, mam nadzieje, powstawala jako efekt ratyfikowania
przez Polske konwencji UNESCO o niematerialnym dziedzictwie (Sejm RP,
czerwiec 2010) przy Krajowym O$rodku Badan i Dokumentacji Zabytkéw.
Istniejg ogromne, liczgce kilkaset tysiecy nagran zbiory w IS PAN w Warszawie.
Obecnie w bazie elektronicznej jest uwzglednionych 92 287 incipitéw i tytuldw,
dane o wykonawcach, twércach nagran, miejscu itp.; 88 312 z tych danych jest
dostepnych w internecie www.dismarc.org; 2000 prébek mp3 do odstuchania

(informacja: Jacek Jackowski, IS PAN).

Podobne zbiory dotyczace Wielkopolski posiada IS PAN w Poznaniu, nagrania
dokonywane w terenie i podczas imprez znajdujg sie w domach kultury

(Lublin, Nowy Sgcz, £.6dZ, Suwalki, Biala Podlaska, Sieradz i inne), na uczelniach
(Instytut Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego, Zaklad Muzykologii
Uniwersytetu im. A. Mickiewicza w Poznaniu, Zaklad Muzykologii Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Instytut Kulturoznawstwa UMCS w Lublinie), w rozglosniach
radiowych: w Warszawie (kilkadziesiat tysiecy nagran, ich liczba weigz wzrasta),
Kielcach (nagrania Piotra Gana), Krakowie, Bydgoszczy, Katowicach, Wroclawiu,
Zielonej Gorze, Bialymstoku, Rzeszowie, Poznaniu, Lublinie, w Muzeach Etno-
graficznych (m.in. w Toruniu, kilka tysiecy nagran). Sg tez zbiory, o ktérych
nie ma dokladnych danych, w Gminnych O$rodkach Kultury, matych muzeach
(np. w Muzeum Okregowym w Sieradzu) itp.

Sa takze zbiory prywatne — tu najliczniejsza jest kolekcja Andrzeja i Malgorzaty
Bienkowskich, publikowana cze$ciowo w ramach wydawnictwa ,,Muzyka odna-
leziona”. Gromadzone od 1980 roku zbiory obejmujg nagrania audio, wideo,
zdjecia, a takze fotografie robione przez wiejskich fotograféw. Obszar, ktéry
obejmuja, to Polska centralna, Lubelskie, Rzeszowskie oraz Ukraina i Bialorus.
Nagrania robione sg w domach muzykantéw, w naturalnych warunkach — to
ok. 600 kapel i solistéw oraz 200 zespoléw §piewaczych (i solistow).
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Czesé zdigitalizowana to 300 plyt DVD i 400 plyt CD oraz okoto 600 fotografii
archiwalnych, ktérych tematem jest zycie muzyczne wsi. Kolekcje zapiséw
wideo muzyki tradycyjnej granej przez wykonawcoéw z kregu revival posiada
Stefan Zuchowski.

Spoérdd organizacji pozarzadowych najwieksze zbiory posiada warszawskie
Stowarzyszenie ,,Dom Tanca” (oryginaly w depozycie IS PAN), w wiekszoéci
jest to dokumentacja dzialalnoéci SD'T, muzyka instrumentalna i $piew z wiek-
szo$ci regionéw Polski (poza Podhalem, Kaszubami, Warmia i Mazurami),

w sumie kilka tysiecy rekordéw (opracowanych cze$ciowo), wéréd nich SDT
posiada najwiekszy zbiér muzyki instrumentalnej granej w sytuacji tanca.
Stowarzyszen posiadajgcych zbiory fonograficzne jest wiecej, zwykle sg to orga-
nizacje regionalne, jak np. Stowarzyszenie Muzykéw Ludowych w Zbgszyniu.

WY KONAWSTWO [Maria Baliszewska]

Muzyk ludowy

Jest to dzié postaé trudna do zdefiniowania. Podobnie jak trudne jest definio-
wanie terminu ,,lud”, ,ludowo$é¢”, ,,muzyka ludowa”. Anonimowy w prze-
szloéci twoérca i wykonawca dzi$§ ma imie i nazwisko, czesto prawa autorskie

i wykonawcze. Muzyk ludowy, wykonawca muzyki tradycyjnej, to najczesciej
reprezentant najstarszej generacji (6090 lat), dla ktérego to weigz muzyka
bedgca czeécig zycia codziennego i odéwietnego. Jest jeszeze wielu solistow
§piewakéw i instrumentalistéw wiejskich, ale w przeszloéci to kapele byly
prawdziwg reprezentacjg polskiej muzyki ludowej, ktéra w swej istocie jest
muzykg taneczng. Do wykonywania tej instrumentalnej muzyki byly w uzyciu
nastepujace tradycyjne instrumenty: skrzypce (podstawa kazdej kapeli, instru-
ment prowadzacy melodie), dudy (Wielkopolska, Beskid, Podhale), basy
(krotkie, recznie robione), cymbaly (Rzeszowskie), recznie wytwarzane harmonie
zwane polskimi. Instrumenty te sg nadal w uzyciu i jest kilka tysiecy muzykéw
ludowych weiaz czynnych, grajacych na weselach, na festiwalach i podczas
uroczystoéci rodzinnych. Niestety, ich liczba nie jest znana, poniewaz nie ma
rejestru wykonawcéw w skali kraju. W niektérych domach kultury, regionalnych
oérodkach kultury i kilku stowarzyszeniach sa wykazy muzykéw, ale dane

sg wyrywkowe.
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W rejestrze Stowarzyszenia Twércéw Ludowych w Lublinie (STL) figurujel64
przedstawicieli folkloru (instrumentalistéw, $épiewakdw i tancerzy), a takze 68
kapel ludowych o statusie czlonkéw zbiorowych (dane z STL), a wiec liczba
absolutnie niereprezentatywna. STL od 1999 roku prowadzi ogblnopolskg baze
danych pn. ,,Wiejskie zespoly artystyczne” — obejmuje ona zespoly $piewacze,
obrzedowe, teatralne, satyryczne, pieéni i tafica oraz kapele. Obecnie w bazie
znajduje sie ponad 2 tys. rekordéw, a kazdy z nich to opis jednego zespolu, kapeli
lub solisty. Celem jest zgromadzenie mozliwie pelnych informacji zawierajg-
cych: adres, rok powstania, dane kierownika lub opiekuna, instytucje wspiera-
jaca, sklad osobowy, rodzaj instrumentdéw, dane o uprawianej twérczosci, tytuly
spektakli, dane o aktywno$ci zespotu — udziale w imprezach, zdobyte nagrody,
nagrania i publikacje. Zebrane informacje dotyczg zespoléw wspdlczeénie dzia-
tajacych, a ich gléwnym zrédlem byly ankiety rozsytane do instytucji kultury,
organizatoréw imprez folklorystycznych i samych zespoléw. Nie zawsze sg to
informacje w pelni wyczerpujace, ale rocznie weryfikuje sie ok. 200 rekordéw,
uaktualniajgc dane. Najliczniej reprezentowang kategorig sg autentyczne
zespoly $piewacze wykonujace repertuar osadzony w tradycji wlasnego regionu,
oparty na bezpoérednim, ustnym przekazie — pieéni obrzedowe, wielkopostne,
koledy, pastoratki, kotysanki, pie$ni sieroce i pogrzebowe. Najliczniej zespoly te
wystepujg w wojewddztwach: lubelskim (180), $lgskim (135), podlaskim (71),
malopolskim (69) oraz mazowieckim (43). Mniej odnotowano autentycznych
kapel ludowych o tradycyjnym instrumentarium i repertuarze — w Malopolsce
(88), nastepnie w regionie podkarpackim (47), woj. mazowieckim (49) i t6dzkim
(40). Do$¢ znaczacg aktywnosciag wykazujg sie wiejskie grupy obrzedowe

i teatralne specjalizujgce sie w scenicznych opracowaniach ludowych widowisk.
Najwiecej takich grup dziala w woj. lubelskim (ponad 100), podlaskim (80)

i mazowieckim (50).

Informacje statystyczne z bazy STL (2010 r.):

—  kujawsko-pomorskie: 51 zespoléw, 17 kapel

— lubelskie: 321 zespotdw, 31 kapel

— lubuskie: 42 zespoly, 2 kapele

— lédzkie: 71 zespoléw, 40 kapel
mazowieckie: 139 zespoléw, 49 kapel
malopolskie: 194 zespoly, 88 kapel

— opolskie: 44 zespoly, 2 kapele

— podkarpackie: 61 zespolow, 47 kapel
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— podlaskie: 178 zespolow, 14 kapel
— pomorskie: 57 zespoléw, 12 kapel
— $laskie: 240 zespoléw, 24 kapele

§wietokrzyskie: 65 zespolow, 21 kapel

warminsko-mazurskie: 23 zespoly, 6 kapel
— wielkopolskie: 108 zespoléw, 30 kapel
— zachodnio-pomorskie: 56 zespoltéw, 19 kapel
Informacja o liczbie uczestnikéw Festiwalu Kapel i Spiewakéw Ludowych
w Kazimierzu Dolnym podana przez organizatora — Wojew6dzki Dom Kultury
w Lublinie — brzmi nastepujaco: w festiwalach do 44. edycji wlgcznie wziely
udzial 882 kapele, 588 instrumentalistow, 724 $piewakéw i 787 zespolow
$piewaczych. Przez kategorie konkursowg ,,Duzy — Maly” przewinelo sie prawie
500 grup. Dane te podane sg w przyblizeniu, poniewaz konkurs ten przez kilka
poczatkowych edycji nie byl ujmowany w protokolach, stad brak dokladnej
liczby uczestnikéw. Najwieksza liczba wojewddztw, jakie reprezentowali wys-
tepujacy w konkursach, to 37 (z 49) w starej strukturze administracyjnej, za$
15 (z 16) po reformie. Nagrodzono i wyrézniono okolo 2 tys. kapel, zespolow
i solistéw (autor informacji: mgr Andrzej Sar, Wojewddzki Dom Kultury
w Lublinie), ale byli to wykonawcy wybrani w regionalnych eliminacjach, wiec
do pelnej liczby daleko. Eliminacje regionalne organizowane sg zwykle
w o$rodkach wojewddzkich i cieszg sie wielkg popularnoécia, a wiec liczbe
wykonawcow z tego punktu widzenia mozna szacowaé jako kilkukrotnie wyzsza
(na samym Podhalu podobno dziala ok. 1 tys. skrzypkéw ludowych).
Jolanta Danak-Gajda z Radia Rzeszéw podata mi liczbe 50 czynnych kapel,
w niektérych miejscowo$ciach sg nawet dwie, bo dzialajg kapele dorostych
muzykéw i mlodziezowe (np. Albigowa kolo Lancuta czy Trzciana koto
Rzeszowa). Jest tez 22-25 zespoléw piesni i tafica, w samym Rzeszowie sg 4
takie zespoly, a grup $piewaczych, ktére wystepuja a capella badz z towarzysze-
niem akordeonu — niezliczona ilo$é, prawie w kazdej wsi przy kole gospodyn
wiejskich dziala taka grupa i powstajg ciagle nowe.
Dom Kultury w Y.odzi zajmujacy sie fachowo opiekg nad muzykami ludowymi
podaje (na podstawie swojej bazy danych), ze na terenie wojew6dztwa 16dzkiego
dziala 68 zespoléw $piewaczych, 19 solistéw instrumentalistéw, 20 solistéw
$piewakdw, 19 zespoléw i kapel dzieciecych, 49 kapel.



161 .

Osrodek kultury w Suwalkach: 34 zespoly regionalne $piewacze, 5 kapel,

15 solistow $piewakdw.

Dane za ostatnig dekade ze Stowarzyszenia Muzykéw Ludowych ze Zbagszynia
oraz Muzeum Instrumentéw Muzycznych w Poznaniu méwig o ponad 100
dudziarzach, koZlarzach oraz skrzypkach i klarnecistach im towarzyszacych,

co daje ok. 40 kapel w skladzie tradycyjnym oraz kilku wybitnych budowni-
czych instrumentéw.

Biuro Promocji Zakopanego nie ma bazy danych, ale podaje, ze wspdtpracuje
z 20 zespolami regionalnymi z okolic Zakopanego. Kapel podhalanskich sama
znam kilkadziesigt, nie wspominajac o solistach $piewakach, instrumentalistach
i grupach $piewaczych, ktére tworzg sie ad hoc, gdy jest potrzeba.

Wsréd wiejskich muzykéw tradycyjnych jest weiaz wielu o bardzo wysokim
poziomie wykonawczym, charakteryzuja sie kreatywnoscia, znajomosciag duzego
repertuaru tancéw, starym stylem gry (skale modalne mazurkéw i oberkéw,
wariacyjno$é, ogrywanie melodii). Czeé¢ z nich pozostaje w kontaktach z mlodym
pokoleniem i stowarzyszeniami muzyki ludowej z miast, biorg udzial w warsz-
tatach, przekazujac swg wiedze. Wymienié wszystkich nie sposéb, bo to wcigz
bardzo duza liczba wybitnych muzykéw (kilkuset) we wszystkich regionach kraju.
Ich wykonania znane z koncertéw i nagran sg wzorcowe.

Muzycy wykonujacy muzyk” tradycyjna w miastach -

styl revival, muzyka od”ywajaca

Do muzykéw i kapel najstarszej generacji, autentycznych wiejskich muzykantéw,
trzeba dodaé¢ grupe mlodych wykonawcéw miejskich, ktérzy swiadomie kon-
tynuujg ten sposéb muzykowania. Szacunkowo jest ich kilkudziesieciu na terenie
calej Polski. Waznymi oérodkami nauczania i przekazu muzyki tradycyjnej sg
Wegajty (kapela Brodow), warszawskie Stowarzyszenie ,,Dom Tanca” organizu-
jace warsztaty gry na instrumentach muzycznych, nauke tancéw, imprezy
edukacyjne dla mieszkancéw Warszawy, oraz wiele stowarzyszen lokalnych.
W Polsce dziata 13 niepublicznych stowarzyszen (liczba moze byé zanizona)
zajmujgcych sie promowaniem i edukacja w zakresie muzyki tradycyjnej.
Organizujg imprezy, warsztaty, spotkania z autentycznymi muzykami wiejskimi,
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w kalendarzu imprez zajmujg powazne miejsce. Jedng z wazniejszych imprez
jest doroczny Tabor — warsztaty muzyki ludowej w terenie (organizator:
Remigiusz Mazur-Hanaj). Ta dzialalnoéé jest nie do przecenienia, bo podtrzymuje
unikatowg warto$é, jaka jest autentyczna wiejska muzyka ludowa. W tej grupie
wykonawcéw znajduja sie wybitne postaci, majgce juz (choé¢ sg mlodzi) wielki

i wazny dorobek zaréwno artystyczny, jak i edukacyjny. Sg to m.in.: skrzypek,
harmonista i §piewak Janusz Prusinowski i jego trio, §piewak i harmonista
Adam Strug, Anna i Witold Brodowie, Agata Harz i Remigiusz Mazur-Hanaj,
Jacek Halas, Bartosz Niedzwiecki (ktdry zaczal od muzyki folkowej, by doj$é

do tradycyjne;j).

Muzycy folkowi — amatorzy i profesjonalici, pasjonaci i zawodowcy
Sg wérdd nich artyéei wysokiej klasy (np. multiinstrumentalistka Maria
Pomianowska ze swoimi zespolami San Nin i Zespolem Polskim realizujgca
wiele projektow laczacych kultury i $rodowiska, akordeonista Jarostaw Bester

i Bester Quartet, Motion Trio i jego profesjonalni czlonkowie, $wiatowej stawy
muzycy tria Kroke, cztonkowie zespolu Kwadrofonik, Maciej Cierlinski grajacy
na lirze korbowej i wielu innych) i sg muzycy, ktérzy nie majg wyksztalcenia
muzycznego i dochodzg wlasng drogg do artystycznych efektéw (np. rodzinna
kapela Trebunie-Tutki, Kapela Ze Wsi Warszawa, Kwartet Jorgi, Orkiestra Sw.
Mikotaja). Liczba tych zespoléw jest zmienna. Do prestizowego festiwalu muzyki
folkowej Polskiego Radia Nowa Tradycja zglosilo sie przez trzynascie lat jego
istnienia ok. 500 zespoléw, do udzialu w festiwalu dopuszczono 160. Ale fluktuacja
muzykéw w tych zespolach jest duza, a same zespoly czesto nie utrzymujg sie
zbyt wiele lat na scenie muzycznej. W Polsce nie ma tak sprzyjajacych warunkéw
do rozwoju tej sceny jak np. w krajach skandynawskich, gdzie nie tylko dziala
rynek przyjazny takiej muzyce, ale i instytucje panstwa, ktére organizuja
zamoéwienia koncertowe (na cale serie koncertéw edukacyjnych) dla muzykéw
folkowych i tradycyjnych, generalnie wykonawcéw grajgcych muzyke ludowg

w wielu wariantach stylistycznych.

Wykonawcy specjalnych projektéw z tej dziedziny sg zwykle ich pomystodawcami
i autorami, profesjonalistami, ktérzy znajg warto$¢ muzyki ludowej i chea
korzystaé ze skarbéw kultury ludowej. Tu nie sposéb nie wymienié Jacka
Urbaniaka i Zespolu Muzyki Dawnej ,,Ars Nova” (projekt piesni kurpiowskich
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Apolonii Nowak w oprawie muzyki dawnej), Zbigniewa Namyslowskiego
korzystajgcego z inspiracji muzyki Podhala czy kiedy$ Grzegorza Ciechowskiego.
Czlonkowie zespoléw pieéni i tafica to grupa zmienna, studenci traktujgey to
jako przejSciowe zajecie, czesto uczestniczacy w koncertach tylko dla wyjazdéw
zagranicznych. Ale co§ w nich zostanie z tradycji nawet tak okrojonej czy trak-
towanej wrecz karykaturalnie.

Reasumujac — polska muzyka ludowa jest wcigz zywym, niedefiniowalnym
obecnie zjawiskiem, wazng czeScig kultury narodowej, noénikiem wiedzy

o przeszlych pokoleniach. Niestety, w Polsce zainteresowanie tego typu muzyka
nie jest wspierane w wystarczajacym stopniu. Potrzebna jest reedukacja
spoleczenstwa polskiego, zwlaszcza jego elit, przekonanie do wartoéci tkwigcych
w tej muzyce, co powinno skutkowaé wiekszymi naktadami finansowymi na
projekty zwigzane z muzyka tradycyjna. Waznym posunieciem byloby powo-
tanie Instytutu Kultury Ludowej, w ktérym muzyka tradycyjna i projekty z nig
zwigzane (popularyzacja, dokumentacja, edukacja) zajelyby wazne miejsce.

Muzyka mniejszoEci narodowych i etnicznych

Nad tradycjg mniejszo$ci czuwajg sami czlonkowie tych spolecznoéci oraz zwigz-

ki i stowarzyszenia. Oficjalnie istnieje w Polsce 9 mniejszosci narodowych.

Doliczylam jeszcze mniejszo$é religijng — zydowska.

— Bialorusini — to 16 gmin na Podlasiu; dziala Bialoruskie Stowarzyszenie

Spoleczno-Kulturalne, co roku organizowane sg 4 festiwale, zyja i $piewajg

wykonawcy muzyki na wsiach — soliéci i zespoly $piewacze oraz nieliczni instru-

mentalisci, §piew na glosy podtrzymywany jest przez grupy $piewacze.
Ukraincy-femkowie — rozproszeni po Polsce po akeji ,,Wisla”, utrzymuja

jednak tradycje dzieki kilku zespotom ludowym i solistom (np. Julia Doszna),

tradycyjna muzyka instrumentalna wlasciwie juz nie istnieje, ale dzialajg

zespoly épiewacze, np. Rodyna z Dubiazyna, laureat ubieglorocznego festiwalu

w Kazimierzu Dolnym, Werchowyna (Warszawa), Lemkowina i Kyczera,

laureat nagrody im. O. Kolberga. Waznym miejscem prezentacji i wspélnego

muzycznego Swietowania jest festiwal Ukrainska Watra w Bytowie.

Tradycyjne pieéni ukrainskie, zwlaszcza w potocznym jezyku chachlackim

(jest tez duzo ttumaczen starych pieéni na jezyk polski), mozna uslyszeé¢ we
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wsiach polsko-ukrainskich polozonych w Nadsaniu czy w okolicach nadbuzan-
skich na poludniowym Podlasiu, np. w okolicy miejscowoéci Dothobrody
(wspaniali soli$ci, regionalny zesp6! obrzedowy).

Ukraincy-Bojkowie — dzi§ nie ma juz muzykéw tej grupy etnicznej, choé
byli jeszcze w latach 80. (Warmia i Mazury po przesiedleniach w ramach akcji
,» Wisla”).

— Litwini — ok. 6-tysieczna mniejszo$¢ zamieszkujaca region suwalski, 50
miejscowosci w gminach Punisk i Sejny. Punisk to kulturalne centrum spotecz-
nodci litewskiej w Polsce, tu jest organizowany festiwal, sg zwigzki i Stowa-
rzyszenie Litwindéw w Polsce. Istniejg liczne zespoly dzieciece, w ktérych dzieci
ucza sie tradycyjnych piesni.

— Romowie — spoleczno$é rozsiana po calej Polsce. Organizowanych jest
kilka festiwali (Glinojeck, Ciechocinek), tradycja jest zywa, istnieje wiele kapel
romskich i zespoléw, np. we wsi Czarna Géra k. Bukowiny Tatrzanskiej
(Teresa Mirga i zesp6t Kale Bala).

Staroobrzedowcey (mniejszo$é rosyjska) — zyja we wsiach Bér, Gabowe Grady,
Wodzitki i Wojnowo. Hermetyczna spolecznoéé skoncentrowana na $piewie
liturgicznym i oprawie wesel, zespoly podtrzymujg tradycje z wieku XVII
(gdy osiedlili sie tu religijni uchodzcy z Rosji po reformie Cerkwi), np. Riabina
z Gabowych Gradow.

— Zydzi — tradycyjna zydowska kultura muzyczna jest odbudowywana przez
nieliczne osoby, ktére powracaja do religii. Wielowiekowa kultura zostala
bezpowrotnie zniszczona podczas II wojny i Holocaustu. W latach 90. powstalo
wiele zespolow klezmerskich o réznym poziomie wykonawczym, z ktérych
najlepsze to Bester Quartet i Kroke, oba z Krakowa. Czlonkowie grup to zwykle
absolwenci szk6! muzycznych, niekoniecznie Zydzi. Najwickszy Festiwal Kultury
Zydowskiej w Krakowie ma wymiar miedzynarodowy. Nowa muzyka
klezmerska nawigzuje do starej repertuarem (Batkany, Matopolska, Ukraina)

i swobodnym stylem gry instrumentalnej (zespoly zwykle w skladzie: skrzypce,
akordeon i kontrabas).

— Niemcy — najwieksza liczebnie mniejszo$é narodowa, bez tradycyjnej
muzyki, ktéra zniknela jeszcze przed wojna, a losy powojenne polskich
Niemcéw w zasadzie spowodowaly jej zupelny zanik.

Tatarzy — mniejszo$é historyczna, jej przedstawiciele sg spolonizowani,
tradycyjna muzyka nie zachowala sie.

—  (zesi — mala mniejszoé¢ (mieszkancy Kotliny Klodzkiej), muzyka trady-
cyjna nie zachowala sie.
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— Karaimowie — mniejszo$¢ religijna, tradycyjna muzyka nie zachowala sie.
—  Grecy, Czeczeni, Kurdowie — to nowe mniejszoéci, sporadyczne odbywaja
sie koncerty nielicznych muzykéw.

Muzyka inspirowana folklorem

Polskie tanice narodowe — mazur, kujawiak, oberek — byly inspiracja dla wielu
kompozytoréw, takze po Chopinie (np. Wieniawski, Zarzycki, Szymanowski itd.).
Po II wojnie $wiatowej w okresie PRL pod presja ideologii kazdy z kompozy-
toréw musial interesowaé sie muzyka ludows i korzystaé z tego materiatu.
Powstalo szereg kompozycji, czasem stabych, ale czesto wartoéciowych — jak
Malja suita Lutostawskiego, utwory St. Wiechowicza, Grazyny Bacewiczowny,
Tadeusza Szeligowskego, Tadeusza Bairda, Wlodzimierza Kotonskiego.

W latach 1970-1990 bez przymusu politycznego niewielu kompozytoréw
pozostalo przy muzyce ludowej jako Zrddle inspiracji. Korzystajac z ludowych
tematéw komponowali m.in.: Wojciech Kilar (Orawa, Krzesany), Edward
Paltasz, Bronistaw Kazimierz Przybylski, Henryk Mikolaj Gérecki, Piotr Moss,
Zygmunt Krauze, Jan Krenz. Ich utwory tylko w pewnym stopniu nawigzujg do
ludowej tradycji, czasem poprzez cytaty melodii czy pieéni, czasem przez struk-
ture rytmiczng i motywy rytmiczne oraz skale (Kilar, Gérecki). Czasem pojawialy
sie proby przekazania ludowych tresci nowymi érodkami (Z. Krauze ldyll,

Aus aller Welt stammende).

Polska muzyka ludowa z racji swojej struktury (modalne skale w pieéniach,
rytmika mazurkowa, w przewazajacej czeéci Polski muzyka jednoglosowa) jest
materialem trudnym do opracowania. Ale kiedy siega po nig prawdziwie wielki
talent kompozytorski, powstajg arcydziela (Szymanowski, Lutostawski, Gérecki,
Kilar). Dzi$ jednak nie ma wielkich dokonan w tej dziedzinie.
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Fonografia

Wydawnictwa fonograficzne z dziedziny muzyki tradycyjnej i folkowej majg male
naklady, wydawcy sg rozproszeni i brakuje informacji o nich. To prawdziwie
chalupnicza dzialalno$é, choé oczywiscie jest kilka serii wydanych w sposéb
systemowy. Muzyka ludowa notuje kilka plytowych sukceséw wydawniczych,

to m.in. ,,0j dana” (Grzegorz Ciechowski i nagrania muzyki tradycyjnej Polskiego
Radia, naklad 30 tys.), ,,Pofolkuj sobie” (Polskie Radio, 1995, 15 tys. sprzeda-
nych plyt), ,,Zakopower” (wyt. Kayax, naklad nieznany), ,,Twinkle Brothers

& Trebunia Family”. Generalnie jednak jest to muzyka wydawana przez male
wytwérnie lub (przede wszystkim) przez same zespoly i kapele.

Najwazniejsze wydawnictwa plytowe. Muzyka tradycyjna:
— wydawca Polskie Radio, seria ,Muzyka Zrédel — z kolekcji muzyki ludowej
Polskiego Radia”, 27 tytuléw w ukladzie regionalnym i tematycznym
(naklady miedzy 1 tys. a 3 tys. egz.);

seria ,,Muzyka odnaleziona” z kolekcji Andrzeja Biefikowskiego, 10 tytulow,
(naklad miedzy 500 a 1 tys. egz.) , wyd. Muzyka Odnaleziona (prywatne);
— seria muzyki tradycyjnej Instytutu Sztuki PAN, autor Jacek Jackowski,
7 plyt (naklad 1 tys. egz.), wyd. Instytut Sztuki PAN;
— seria ,,Polish Folk Music”, wyd. Polonia Records Co., 39 tytuléw;
—  plyty wydawnictwa Stuchaj Uchem, 4 tytuly (naklad 1,5-2 tys. egz.);

plyty wydawnictwa ,,In Crudo”, 9 tytuléw (naklady od 111 do 500 egz.),
seria plyt wydawana przez Stowarzyszenie ,,Dom Tanca”, prezentujaca trady-
cyjng muzyke polskiej wsi: pie$ni éwieckie i religijne oraz muzyke instrumentalng.
Seria ,,In Crudo” zawiera material muzyczny niezmieniony przez aranzacje,
w formie surowej, swoistej dla danego regionu etnograficznego;
— plyty wydawane samodzielnie przez zespoly regionalne i regionalne oérodki
kultury, np. dodawane do ksigzek (Suwalskie) i gazet (takze z nagraniami
radiowymi — efekt koproduke;ji), kilkaset tytuléw, brak danych.
Muzyka folkowa i etniczna — na ogét plyty wydajg zespoly na wlasny koszt,
rzadko z dotacji instytucji kultury, sprzedaz odbywa sie przy koncertach,
naklady nieznane. Znani wydawcy to: Orange World (Gdansk), Open Sources
(Warszawa), MTJ (uboczna dzialalnoéé, wydaje tu Maria Pomianowska).
Do konkursu plytowego Folkowy Fonogram Roku (poczatkowo organizowanego
w Lublinie przez Orkiestre Sw. Mikolaja, od 2001 przez Polskie Radio — RCKL)
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od roku 1998 wplynelo ponad 500 tytuléw, ale jest to ulamek liczby catkowite;j
wydan fonograficznych muzyki folkowej. Na stronie www.amazonka.pl

w zakladce ,,folk polski” znalazlam sklep internetowy z plytami, a w nim 118
propozycji plytowych réznych wydawnictw. Plyty wydawane przez zespoly sg
zwykle doskonale przygotowane, maja ciekawa szate graficzna. Istnieje nagroda
Wirtualne Geéle przyznawana przez internautéw najciekawszym plytom
folkowym. Natomiast najwazniejszy konkurs Folkowy Fonogram Roku ma dwie
kategorie i nagrody: za najciekawsze plyty muzyki tradycyjnej Fonogram Zrédel
oraz za najciekawsze plyty (3 nagrody) muzyki folkowej Folkowy Fonogram.
Niektére zespoly folkowe wydajg swoje plyty za granicg (Kroke, Bester Quartet,
Kapela Ze Wsi Warszawa).

Media [Maria Baliszewska, Remigiusz Mazur-Hanaj]

Promocja i prezentacja polskiej muzyki ludowej w mediach jest skromna,

ale istnieje. Najwiecej muzyki ludowej nadaje Polskie Radio.

[zob. TABELA 1 na nastepnej stronie]

W telewizji muzyka ludowa pojawia sie rzadko — gléwnie w TVP Kulturai TVP
Polonia, ktéra przez wiele lat rejestrowala koncerty (festiwal Nowa Tradycja
przygotowywal dokumenty).

W internecie mozna znalez¢ audycje folkowe, np. ,,Radiovid”; publikowane jest
czasopismo ,,Gadki z chatki”, www.gadki.lublin.pl.; od 1997 dziala internetowa
lista dyskusyjna Muzykant, ktérg zalozyl i moderuje Karol Ejgenberg (ponad
7 tys. subskrybentéw); wazne internetowe portale to:

http://domtanca.art.pl

http://krusznia.blogspot.com

http://tyndyryndy.blogspot.com

www.dudziarz.eu

www.etno.serpent.pl

www.muzykaodnaleziona.pl

www.festivalmazurki.pl

www.kulturaludowa.pl
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www.cmt.art.pl

www.oberek.blox.pl

www.sukabilgorajska.pl

www.tratwa.pl

www.harmoniapolska.org

http://folklor.podkarpackie.pl

http://lirakorbowa.com

TABELA 1. Przyklady audycji radiowych prezentujacych polska muzyke ludowa:

RADIOSTACJA

Program 2 PR
Program 1 PR
Rzeszéow PR

Olsztyn PR
Zielona Gora PR

Wroctaw PR

Kielce PR

Krakéw PR, Szczecin PR,
Gdansk PR, Koszalin PR,
Lodz PR

Bialystok PR

Radio Poznan
Bydgoszcz PR
Katowice PR

Lublin PR

Radio Alex Zakopane
(komercyjne)

TYTUL AUDYCJI

Magazyn Zrédla
Kiermasz

Plebiscyt kapel

Na ludowg nute
Etnofonia

Raz na ludowo
Donata swojskie klimaty
Ziemia i pie$n

Na swojskg nute
Lista przebojow
ludowych

W ludowych rytmach

Graj kapelo

MIEJSCE
W RAMOWCE

codziennie, g. 12.00
niedziela, g. 3.00
niedziela, g. 7.00
codziennie, g. 5.40
wtorek, g. 0.05
niedziela, g. 6.15
pon. — pt., g. 5.45
niedziela, g. 6.30
pon. — pt., g. 18.55
niedziela, g. 11.45

niedziela g. 7.00-10.00

codziennie, g. 5.30
niedziela, g. 6.05
codziennie, g. 11.50

[nie nadajg muzyki ludowej]

Muzyka mniejszoéci ukrainskiej,
litewskiej 1 bialoruskiej w magazynach
tematycznych jako ilustracja

Dzwiekowy atlas
Muzyka zrodel ($wiata)
Ligoniowe radio
Skarbnica folkloru

7 malowanej skrzyni
muzyka goralska

poniedziatek, g. 21.05
éroda, g. 19.05
sobota, g. 16.15

pn. — pt., g. 5.25
niedziela, g. 5.30
codziennie

CZAS AUDYCJI
[minuty]

60

180

60

20

55

45

15

30

5

15

180

25
55
10

b.d.

55
55
45

30
b.d.
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Stowarzyszenie Tworcéw Ludowych od 25 lat wydaje ogélnopolskie pismo

,» Tworczoéé Ludowa”, ktérego stalymi pozycjami sg m.in.: archiwum folkloru,
szkice i opracowania dotyczgce muzyki, tanica i §piewu, prezentacje sylwetek
muzykéw i zespoléw oraz recenzje, omoéwienia i informacje. W latach 1997-2002
w Wielkopolsce ukazywal sie rocznik ,,Duda i koziel”, poswiecony tematyce
dudziarskiej (red. Janusz Jaskulski, wyd. SML Zbgszyn).

Najwa niejsze festiwale [Maria Baliszewska]

Zalaczam liste najwazniejszych cyklicznych festiwali i imprez dotowanych przez
Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego i liste festiwali nadeslang przez
Stowarzyszenie Tworcéow Ludowych. Obie sg niepelne, ale dajg obraz tresci
imprez i miejsc.

Dla muzyki tradycyjnej najwazniejszy jest Festiwal Kapel i Spiewakow Ludowych
w Kazimierzu Dolnym, impreza o dlugiej, bo 45-letniej tradycji, o wielkim
znaczeniu dla podtrzymania, popularyzacji i edukacji w zakresie polskiej tradycji.
Ma kilka kategorii, a 0 udzial w nim trzeba walczy¢ w regionalnych eliminacjach.
Te regionalne eliminacje to sie¢ lokalnych festiwali muzyki tradycyjne;j

o ustalonej renomie i znaczeniu, np. Dni Kolbergowskie w Przysusze, na ktére
wykonawcy zjezdzaja sie z wielu wsi i malych miejscowoéci. Dzieki wieloletniej
tradycji i wlasciwemu regulaminowi festiwal ten nie tylko sprzyja prezentacji
muzyki ludowej w jej dawnej formie, ale wychowal nowe pokolenia wykonawcéw
(dzieki konkursowi ,,Duzy — Maly”, czyli mistrz i uczen). Finansowany jest

z kilku Zrédet: przez Wojewodzki Dom Kultury w Lublinie (organizator),
MKiDN, Marszatka Wojew6dztwa Lubelskiego, Polskie Radio (nagrody) i innych
pomniejszych sponsoréw. Merytorycznie doradza mu rada zlozona z cztonkéw
jury. Inne wazne festiwale to: Tydzien Kultury Beskidzkiej w Zyweu i Festiwal
Folkloru Gérali Polskich w Zywcu; Miedzynarodowy Festiwal Folkloru Ziem
Gorskich w Zakopanem, z konkursem $piewakéw, kapel, instrumentalistow

i zespolow $piewaczych Podhala.

Dla muzyki folkowej najwazniejszy jest Festiwal Folkowy Polskiego Radia
»Nowa Tradycja” (od 1998) i konkurs Folkowy Fonogram Roku (Studio Kon-
certowe Polskiego Radia). A takze: Skrzyzowanie Kultur — festiwal warszawski
o charakterze miedzynarodowym, ale z obecnoscig polskich zespolow;
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Ethno Port w Poznaniu — festiwal miedzynarodowy, z zespolami polskimi;
Mikotajki Folkowe — lubelski festiwal dla polskich wykonawcow. Jest tez wiele
innych festiwali, warsztatéw i imprez jednorocznych i wieloletnich.

Wazniejsze festiwale muzyki in crudo:

Najstarsze Pieéni Europy — Lublin (od 1999)

Pieéni Bagien — Lublin (od 2005)

Muzyki Inspirowanej Folklorem ,,DZwieki Poinocy” — Gdansk

Wszystkie Mazurki Swiata — Warszawa, od 2009

Muzyki Dawnej ,,Piesn naszych korzeni” — Stary Sgez, Jarostaw (od 1993)
Muzyki Tradycyjnej ,,Rozstaje” — Krakéow (od 1999)

Miedzynarodowe Warsztaty Spiewu Archaicznego Fundacji ,,0Ovo” (od 2000)
Kody — Lublin (od 2009)

Wykaz organizatoréw i imprez muzyki ludowej dotowanych przez MKiDN
w latach 2008-2010 poprzez Program: Dziedzictwo Kulturowe
[Priorytet: ,,Kultura Ludowa — imprezy cykliczne”]:

——  Miejski Osrodek Kultury, Rabka-Zdréj: Karpacki Festiwal Dzieciecych Zespoléw Regionalnych

—  Biuro Promocji Zakopanego: Miedzynarodowy Festiwal Folkloru Ziem Gorskich w Zakopanem

— Regionalny O$rodek Kultury w Bielsku-Bialej: Tydzien Kultury Beskidzkiej, w tym
Festiwal Folkloru Goérali Polskich i Miedzynarodowe Spotkania Folklorystyczne

—  Malopolskie Centrum Kultury Sokél: Swieto Dzieci Gér — miedzynarodowy festiwal
dzieciecych zespoléw regionalnych

— Fundacja ,,Muzyka Kreséw”: Miedzynarodowa Letnia Szkota Muzyki Tradycyjnej

——  Muzeum Rolnictwa im. ks. Krzysztofa Kluka w Ciechanowcu: Konkurs Gry na Instrumentach
Pasterskich im. Kazimierza Uszynskiego

——  Stowarzyszenie Animatoréw Ruchu Folkowego w Lublinie ,,Mikolajki Folkowe” —
Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Ludowej

— Fundacja ,,Oikonomos”: Letnie warsztaty $piewu bialego w Bialowiezy

——  Towarzystwo Przyjaciél Ziemi Bukowskiej w Bukowsku: Ogélnopolski Festiwal ,,Bukowskie
Prezentacje Folkloru Mlodych”

—  Lemkowski Zespot Piesni i Tanca ,,Kyczera”: Miedzynarodowy Festiwal Folklorystyczny
Mniejszosci Narodowych i Etnicznych ,,Swiat pod Kyczera”

— Limanowski Dom Kultury w Limanowej: Festiwal Folklorystyczny ,,Limanowska Staza”

—  Miejsko-Gminny Oérodek Kultury, Baranéw Sandomierski: Festiwal ,,Dziecko w Folklorze”

—— Pilski Dom Kultury: Miedzynarodowy Festiwal Folklorystyczny ,,Bukowinskie Spotkania”

—  Regionalne Centrum Animacji Kultury w Zielonej Gérze: Miedzynarodowy Dzieciecy
Festiwal Folkloru
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Polska Sekcja Miedzynarodowej Rady Stowarzyszen Folklorystycznych, Festiwali

i Sztuki Ludowej (CIOFF): Ogélnopolski Festiwal Zespoléw Folklorystycznych

im. M. Kosinskiego, Pulawy

Wojewddzka Biblioteka Publiczna i Centrum Animacji Kultury w Poznaniu: Ogélnopolskie
Konfrontacje Kapel Dudziarskich

Wojewédzki Osrodek Kultury w Lublinie: Ogélnopolski Festiwal Kapel i Spiewakow
Ludowych w Kazimierzu Dolnym nad Wisla

Centrum Kultury i Sztuki w Lesznie: Warsztaty Dudziarskie

Gminny Oérodek Kultury, Sportu i Rekreacji im. Ks. Mieczyslawa Mieszki w Kadzidle:

,» Wesele Kurpiowskie” Miedzynarodowy Festiwal Folklorystyczny

Muzeum Kultury Ludowej w Wegorzewie: Miedzynarodowy Jarmark Folkloru
Stowarzyszenie ,,Dom Tanca” w Warszawie: Tabor Domu Tanca

Stowarzyszenie Kultury i Folkloru Ziem Polskich: Migedzynarodowy Studencki Festiwal
Folklorystyczny

Towarzystwo dla Natury i Czlowieka: In Crudo — w poszukiwaniu tradycji muzycznych
Lubelszczyzny i Polesia

Lowicki O$rodek Kultury w Lowiczu: Ogélnopolskie Spotkania Folklorystyczne

,,0 Lowicki Pasiak”

Bukowianskie Centrum Kultury ,,Dom Ludowy” im. F. Cwizewicza w Bukowinie Tatrzariskiej:
,Sabalowe Bajania” Ogélnopolski Konkurs Gawedziarzy, Instrumentalistéw, Spiewakéw,
Druzbéw i Starostéw Weselnych

Wojewddzki Dom Kultury, Rzeszéw: Ogélnopolski Konkurs Tradycyjnego Tanca Ludowego
Regionalny Osrodek Kultury w Lomzy: Ogélnopolskie Dni Kultury Kurpiowskiej

Polskie Radio SA, Warszawa: wydanie plyt z serii ,Muzyka Zrédel”

Wnioski [Maria Baliszewska]

Podsumowujgc: muzyka ludowa w Polsce ma wiele barw, odmian, odzywa
i rozwija sie po latach wykorzystywania jej przez wladze polityczne PRL.
Jest warto$cig dla lokalnych spolecznoéci i obecnie cieszy sie nie tylko popular-
noscig (przykladem jest ogromna publiczno$é, i to mloda, na wielkich festiwalach,
takich jak Skrzyzowanie Kultur, Nowa Tradycja), ale i wzrostem zainteresowania,
mimo braku edukacji i promocji medialnej. Warto jej pomagaé w sposéb
instytucjonalny, systemowy, bo wcigz jeszcze istnieje w najwazniejszej formie —
autentycznej. Niezbedne sg nastepujgce dzialania:

stworzenie ogélnokrajowej bazy danych o muzyce ludowej i jej wykonawcach;
— stworzenie bazy danych o znajdujgcych sie w Polsce archiwach muzyki
ludowej 2008-2010 oraz zapewnienie dostepu do nich zainteresowanym;



172 . MUZYKA LUDOWA...
Remigiusz Mazur-Hanaj

— pilne wprowadzenie edukacji w zakresie muzyki tradycyjnej do szkol.
Nalezy powolaé choé jeden wydzial akademicki nauki gry na instrumentach
i $piewu tradycyjnego. Wzory nalezy czerpaé z krajéw skandynawskich, zwlaszcza
z Norwegii, gdzie ten system dziala doskonale i skutecznie;

stworzenie skutecznego lobby na rzecz wiekszej obecnosci muzyki ludowej
(we wszystkich stylistycznych wariantach) w radiu i telewizji publiczne;j.

Niektore oblicza wspdfczesnej emancypacji muzyki
ludowej — nurt in erudo [Remigiusz Mazur-Hanaj|

W roku 1992 zaczela dzialaé grupa Bractwo Ubogich, ktéra jako pierwsza uznala
w swoich poszukiwaniach muzycznych za pierwszorzedne odwolanie sie

do tzw. polskich zrédel (w istocie to zrédla wielokulturowe), czyli do muzyki
in crudo, poprzez wprowadzenie oryginalnego repertuaru, tradycyjnych stylow
i technik wykonawczych.

Mozna przyjaé, ze zapoczatkowalo to w Polsce nurt muzyki zwanej revival

(na zasadzie analogii z podobnymi zjawiskami w innych czeéciach Europy), dalo
tez impuls do zwrotu w kierunku inspiracji polskg muzyka w $rodowiskach juz
istniejgcych: wéréd muzykéw folkowych, odwolujacych sie dotad do tradycji
wschodniostowianskich (tu szczegolnie Orkiestra Sw. Mikolaja), celtyckich

czy andyjskich, oraz w $rodowisku Fundacji ,,Muzyka Kreséw”, poszukujgcej
rudymentéw tradycji muzycznej w praktyce kulturowej naszych wschodnich
sgsiadow.

OczywiScie jest to cezura symboliczna, poniewaz zwrot ku rodzimym zrédlom
wisial niejako w powietrzu w latach 90. Konstytutywnym dos$wiadczeniem
okazalo sie tu bezpoérednie zetkniecie z zywa materig tradycji i jej sukcesorami
in situ, czyli wyprawy na wie&. W polaczeniu z poznaniem archiwéw muzycznych
(zwlaszcza Instytut Sztuki PAN), zarejestrowanego dziedzictwa muzycznego
pokolen, ktére odeszly, a takze z poznaniem historycznych oraz do$wiadczeniem
weiagz zywych kontekstéw etnokulturowych pozwolilo to przywolaé i uruchomié
na nowo specyficzng wyobraznie muzyczng, czy szerzej fonosferyczna, jako
pewien wehikut twérczy zdolny do poruszania sie w réznych wektorach czasowych.
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Dzigki archiwaliom dawnym i wspélczesnym (tu zwlaszcza zbiory Andrzeja
Bienikowskiego) oraz spotkaniom z praktykujgcymi muzykantami i $piewakami
sensowne stalo sie:

— eksperymentowanie na osi tradycji (Lautari, Wedrowiec, ,,Metamuzyka”,
projekty animowane przez Fundacje ,,Muzyka Kresow”);

— rekonstruowanie, np. ozywianie XIX-wiecznych zapiséw Oskara Kolberga;
— podejmowane réwnolegle ze wspélnym muzykowaniem i uczeniem sie od
zyjacych wybitnych muzykéw tradycyjnych starszego pokolenia (Janusz Prusino-
wski Trio i Piotr Gaca czy $piewaczki z Galek Rusinowskich z Radomskiego,
Podrézniczy Kolektyw Skrzypcowy i Jan Gaca z Radomskiego, Kapela Braci
Dziobakéw z Woli Destymflandzkiej i Stanistaw Glaz z Lubelskiego, Krusznia

i Franciszek Racis z Suwalskiego, Kapela Brodéw i Jan Cebula z Rzeszowskiego).
Okazuje sie, ze ozywianie dawnych nut z takim ,,backgroundem” wiedzy,

a zwlaszcza praktyki, w dialogu i wspélpracy z sukcesorami tradycji,
wprowadza nowg jako$é — moze byé daleko ciekawsze artystycznie niz tylko
odczytywanie uproszczonych notacji, ktére z koniecznos$ci stanowig redukcje
rzeczywistosci. Podobne metody od wielu juz lat z powodzeniem stosuje sie
przeciez w rekonstrukcjach czy tez reinterpretacjach muzyki dawnej, przed-
renesansowej i nie tylko.

7. dwéch wyzej wymienionych nurtéw zwlaszcza ten drugi jest jak dotad pierwszy
co do znaczenia i odgrywa istotng role w, by tak rzec, emancypacji muzyki
ludowej w szerszych kregach kultury popularnej, a jeszcze bardziej wéréd kul-
turalnych elit i w érodowiskach artystycznych. Centrum tego nurtu, a poniekad
takze calego zjawiska in crudo, wyznacza w duzej mierze dzialalnoéé dwoéch kapel
z wyzej wymienionych, a mianowicie Kapeli Brodéw i Janusza Prusinowskiego
(od kilku lat realizujacego sie gtéwnie w swoim autorskim Trio). Mozna powie-
dzieé, ze ich dokonania wyznaczajg pewien kanon muzykowania, pozostajgcego
w zgodzie z tradycjg, kanon, w ktérym dojrzaloéé twérczego szacunku dla
mistrzéw pozwala nie ograniczaé pola ekspresji wlasnej wrazliwosci. Zreszta, co
charakterystyczne, obydwa nurty zasilane sg czesto przez tych samych muzykéw.
Spoéréd nich moze warto chociaz pokrétce przedstawié kilka osobowosci, ktére
wylamujg sie ze schematéw, badajg granice gatunku i poszukujg jego centrum,
podrézujgc takze w tym celu po terytoriach czasem dla niego obcych
(kulturowo, estetycznie). Nalezy tutaj wymienié zwlaszcza Macieja Filipczuka

z Poznania, ktéry poszukuje wlasnego jezyka muzycznego zaréwno w projektach
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éciéle in crudo (nauka u niezyjgcego juz skrzypka Kazimierza Meto z Gliny,

we wspoélpracy z Podrézniczym Kolektywem Skrzypcowym czy lokalnymi
inicjatywami muzycznymi na Podlasiu), jak i w eksperymentach z muzykami
avant-jazzowymi (z formacji Robotobibok, wspélny projekt ,,Metamuzyka”),

a takze tworzy muzyke z pogranicza in crudo, jazzu i muzyki klasyczne;j
(Lautari, Transkapela).

Z kolei w wokalistyce warto zwrdcié uwage na poszukiwania Agaty Harz

z Warszawy, ktére pokazuja, jak szeroki obszar do eksploracji rozciaga sie miedzy
tradycyjnym glosem bialym a emisjg klasyczng — poczawszy od eksperymentow
z glosem w minimalistycznych piosenkach opartych na wspélczesnym brzmieniu
(grupa Ksiezyc), przez eksperymentalne traktowanie bialego glosu w zespole
Wedrowiec, wykonywanie kompozycji z obszaru muzyki wspdlczesnej
(Bumsteinasa, Karkowskiego, Luciera), przygody z muzyksg dawng (wspélpraca
z Ars Nova), na in crudo konczac (Bractwo Ubogich, Pies Szczeka; projekt
»Muzyka jednej wsi — Lukowa”, dzialalnoéé edukacyjna — wieloletnie warsztaty
$piewu tradycyjnego ,, Wnieboglosy™).

Sposrod Spiewakow za$ szezegdlnie ciekawy jest Adam Strug (Lomza, Warszawa),
ktéry konsekwentnie kroczy osobista i oryginalng §ciezka poszukiwan. Choé

z rébwnym powodzeniem uprawia zaréwno $piew in crudo, jak i twérczoéé wlasna,
to traktuje ja jako rozwiniecie paradygmatu tradycyjnego — jego dyscyplinujacej
logiki i $rodkéw wyrazu, przy czym waznym punktem odniesienia dla Struga
jest, jak to sam okresla, ,,ryt matwicki” (od wsi Matwica, w ktérej zyl jego
nauczyciel Jan Nasiadko) oraz zwigzki $piewu ludowego z przedsolesmeriskim
choralem Koéciola Zachodniego, a takze Wschodniego. Dla kontrastu cechg
charakterystyczng innego $piewaka i multiinstrumentalisty, artysty rzezbiarza
z wyksztalcenia, Jacka Halasa jest ,,wielojezyczno$é”, czy tez mozaikowe,
aplikacyjne budowanie wlasnego jezyka muzycznego ze starszych i nowszych
warstw tradycji bardzo réznych kultur etnomuzycznych. Naturalnym wyrazem
jego osobowoéci jest zonglowanie rozmaitymi stylistykami. Potrafi byé bardem,
graé do tanca, komponuje muzyke teatralng. W tym wszystkim nawigzuje

do tradycyjnej postaci muzyka-aktora-trikstera.

Na koniec uwaga odnoénie nomenklatury. W zwigzku z powszechnymi wcigz
w potocznej $wiadomosci skojarzeniami okreslenia ,,muzyka ludowa” —
zwlaszcza spowodowanymi realizacjami scenicznymi zespoléw pieéni i tanica —
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przedstawiciele nurtu rekonstrukeyjnego uzywajg czesciej stéow ,,tradycyjna”

czy ,,wiejska”, a jako ze i te terminy nie grzeszg precyzyjnoécia, coraz powszech-
niej uzywa sie okreélenia in crudo, czyli muzyka ,,na surowo”, bez zbednego
sztafazu, z akcentem na ducha oryginalu, z szacunkiem dlan, ale tez z osobistym
podejéciem. Jest to termin o tyle wygodny, ze w tym powyzszym (szerszym niz
Scisle dotad muzykologiczne) znaczeniu koduje cechy estetyczne, stylistyczne,

a takze rodzaj pewnej postawy badawczej i tworczej, wprowadza relacje zaréwno
z forma, jak i treécig.

Muzyka ludowa - edukacja

[Maria Baliszewska, Remigiusz Mazur-Hanaj]

Nie istnieje w Polsce — w odréznieniu od wielu krajéw europejskich — systemowy
program nauczania folkloru muzycznego na zadnym z pozioméw edukacji —

ani powszechnej, ani artystycznej. Szkolnictwo powszechne nie dysponuje
dlugofalowym ministerialnym programem edukacyjnym promujgcym wiedze

o ludowych tradycjach muzycznych, a moze szerzej — o ludowej czesci dorobku
kulturowego w Polsce. Nie ma zintegrowanego programu edukacji regionalne;j,
dajacej w dluzszej perspektywie poczucie zakorzenienia w okreslonej tradycji

i tozsamosci kulturowej. Przekazywanie tej tradycji odbywa sie na szczeblu
regionalnym dzieki réznej jako$ci inicjatywom, w tym najczesciej dzieki pasji

i entuzjazmowi ludzi, ktérym te idee i wartoéci sg bliskie — wtedy przynajmniej
taki przekaz nie jest traktowany jako zlo konieczne i nuda.

W zasadzie szkolnictwo muzyczne nie ma w swojej ofercie nauki gry na ludowych
instrumentach tradycyjnych. Wyjatkiem, byé moze niejedynym, jest szkola
muzyczna w Zbaszyniu, gdzie istnieje klasa instrumentéw ludowych — prowa-
dzona jest nauka gry na ko7le i sierszefikach (Henryk Skotarczyk, Jan Przgdka).
Zapewne takze dzieki tej klasie instrumentalnej udalo sie przywrécié szerokiej
praktyce instrumenty dudowe w tych regionach, na ktérych dawniej wystepowaly
(region kozla, dud)™. Od roku 2005 z inicjatywy grona etnomuzykologéw

i nauczycieli, a pod patronatem Centrum Edukacji Artystycznej, jest realizo-
wany pilotazowo przedmiot ,,Polski folklor muzyczny” w wymiarze rocznych
zaje¢ w niektérych $rednich szkolach muzycznych (Szczecin, Suwatki, Bydgoszez,
Katowice, Y.6dz, Olsztyn, Rzeszoéw, Zielona Gora, Warszawa).
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Szkolenia dla nauczycieli, ktorzy zglosili sie do prowadzenia zajeé z tego
przedmiotu — przeprowadzone kilkukrotnie, z udzialem organizacji pozarzado-
wych — pokazaly, jak niewielkie jest grono kompetentnych w tej dziedzinie
muzykéw 1 muzykologéw. Na uzytek tego programu CEA wydalo podrecznik
prof. Jadwigi Sobieskiej, uzupelniony i na nowo zredagowany przez

prof. Piotra Dahliga™.

Absolwenci wyzszych szk6! muzycznych opuszezaja mury uczelni jako ignoranci
w dziedzinie polskiej muzyki tradycyjnej. Jesli prowadzone sg zajecia na ten
temat, to wylgcznie teoretyczne. Jedyne praktyczne zajecia majg miejsce

w ramach specjalizacji pedagogicznych, ale dotycza np. ,,tworzenia akompania-
mentéw fortepianowych i opracowan pieéni ludowych na chér dzieciecy” (cytat
z syllabusa zajeé ,,Folklor muzyczny” jednej z wyzszych uczelni muzycznych).
Czesto jedyny aktywny kontakt z polskim folklorem muzycznym (stylizowanym)
majg uczniowie i studenci poprzez liczne wcigz szkolne zespoly pieéni i tanca.
Precedensem jest utworzenie w roku 2010 w krakowskiej Akademii Muzycznej
na Wydziale Instrumentalnym nowego kierunku — fidele kolanowe (w tym

fidel plocka i suka bilgorajska). Sg to smyczkowe instrumenty historyczne,
na ktorych gra sie technikg paznokciows, trzymajgc instrument w pozycji
pionowej, na kolanie. Dzigki pasji i wiedzy dr Marii Pomianowskiej, ktéra
prowadzi te zajecia, kilkoro studentéw uczy sie gry na tych instrumentach wraz
z odpowiednim repertuarem. W 2009 na UW uruchomiono pierwsze w kraju
roczne podyplomowe studia etnomuzykologiczne z my$la o ,,animatorach

i tworcach kultury, nauczycielach szk6l (m.in. ww. przedmiotu wprowadzonego
przez CEA), instruktorach zespoléw ludowych i folklorystycznych, redaktorach
muzycznych”. W programie studidéw sg réwniez zajecia warsztatowe.
Kierownikiem studiéw jest dr Tomasz Nowak.

Ogélnopolska sieé¢ instytucji samorzadowych, gtéwnie doméw kultury,
odziedziczona w wiekszoéci po PRL, zmienia sie, jedli chodzi o jako$é oferty

w interesujgcej nas dziedzinie, bardzo powoli. Istnieje tu caly czas wiele
amatorskich zespoléw folklorystycznych prowadzonych przez instruktoréw
koncesjonowanych w ramach uksztaltowanego jeszcze w PRL systemu podno-
szenia kwalifikacji zawodowych. Propagowany przez nich obraz folkloru nie
rézni sie zbytnio od tego sprzed 40 lat, weiaz dominuje prze$wiadczenie

o nadrzednej warto$ci scenicznych opracowan i stylizacji. Obraz ten podtrzymujg
aktywne réowniez dzi$ srodowiska, ktére go niegdy$ wspdltworzyly — zwigzane
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z zespolami pieéni i tafica, a umocowane obecnie w miedzynarodowych struktu-
rach organizacyjnych Sekcji Polskiej CIOFF™. Warto wspomnieé, ze na utrzy-
maniu np. Samorzadu Wojewédztwa Mazowieckiego pozostaje Zespot Pieéni

i Tanca ,,Mazowsze”, ktéry dodatkowo z budzetu wojewddzkiego otrzymal

w ostatnich latach wielomilionows dotacje na wybudowanie swojej nowej siedziby,
tzw. Matecznika w Karolinie™. Muzyka tradycyjna w autentycznej postaci
znajduje sie w polu zainteresowania weigz tylko niektérych instytucji samorzg-
dowych, szczegdlnie tych dzialajgcych na terenach karpackich, gdzie folklor jest
weigz zywy (np. Dom Ludowy w Bukowinie Tatrzanskiej) i w kilku rejonach
Wielkopolski (m.in. oérodki kultury Zbgszyn, Ko$cian i Bukéwiec Gérny,
Krobia oraz Poznan: Centrum Kultury Zamek i Muzeum Instrumentéw
Muzycznych), a takze w Lodzi (Lédzki Dom Kultury), Sieradzu (program
,»,Krzesiwo”) i na Kurpiach.

Edukacyjng luke dotyczgcg autentycznej muzyki ludowej, z koniecznoéci

w niewielkim stopniu, ale efektywnie i na dobrym poziomie, starajg sie zapelnié
inicjatywy érodowisk nieformalnych i organizacji pozarzadowych. Najwazniejsze
warsztaty organizowane regularnie od lat odbywajg sie najczesciej w formie
sezonowych obozéw i szk6l wyjazdowych, trwajgcych co najmniej tydzien,

z udzialem wiejskich artystéw w roli nauczycieli (in Situ). Przy czym nalezy tu
dodaé (na co nie ma miejsca w tabeli), ze pionierem dzialalnoéci warsztatowej
w zakresie muzyki in crudo (zwlaszcza épiewu) byta w skali ogélnopolskiej
Fundacja ,,Muzyka Kreséw” z Lublina (prowadzona przez Jana Bernada i Monike
Maminska-Domagalska od poczatku lat 90.). Sensownym pomystem fundacji
okazalo sie odwolanie do doéwiadczen i metod wypracowanych w tej mierze na
Wschodzie (Ukraina, Bialoru$, Litwa, Rosja), co wysoko ustawilo poprzeczke
jakoéci dla kontynuatoréw tego typu edukacji, z ktérych najaktywniejsze na
gruncie polskiego dziedzictwa regionalnego byto z kolei Stowarzyszenie ,,Dom
Tanca” z Warszawy dzialajace od polowy lat 90. Inspirujac sie wlasnie doswiad-
czeniami wschodnimi, a takze adaptujac pomysly wegierskie, wypracowalo

z czasem wlasne metody edukacji i upowszechniania w zakresie $§piewu, muzyki
instrumentalnej, tafica i uczestnictwa w kulturze tradycyjnej. Stowarzyszenie

,» Iratwa” z Olsztyna (Podrézniczy Kolektyw Skrzypcowy, dziala od 1999) poszlo
za$ krok dalej w kierunku zaangazowania spolecznego ($wiadomego wsp6l-
czesnych kontekstéw globalnych) na gruncie kultury i muzyki, czego pozadanym
efektem jest zmiana spoleczna, podobnie jak w antropologii stosowane;j.

W sumie te trzy $rodowiska wypracowaly komplementarny model edukacji
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w dziedzinie tradycyjnej kultury muzycznej akcentujacy praktykowanie; z jednej
strony uwzgledniajacy system mistrz — uczen, kontakt osobisty, z drugiej za$
oparty na paradygmacie kultury czynnej (niezdeterminowanej przez ,,dzieto”,
dowarto$ciowujgcej proces, ,,kultury otwartych drzwi” zaréwno w sensie
spolecznym, jak i artystycznym). Charakter temu modelowi nadaja szczegdlnie
dwa wazne aspekty tradycyjnie rozumianej kultury muzycznej, aktualne réwniez
wspolezesnie:

— kontekstualno$é, wrazliwo$é na wzajemne powigzania miedzy poszczegdlnymi
elementami kultury i zycia, muzykg instrumentalng, taficem, $piewem i mowsg
(mowa takze jako parole, czyli dyskurs — por. tutaj znaczenie, jakie sie dzisiaj
nadaje temu terminowi w naukach spolecznych);

— cielesno$é.

Oproécz tego od lat istniejg cykliczne lub jednorazowe warsztaty w miastach,
gléwnie w Warszawie i Lublinie. Kilka zespoléw (np. Kapela Brodéw, Pies
Szczeka) zrealizowalo po kilkaset pojedynczych audycji w szkolach réznych
regionéw Polski, m.in. w ramach Sceny Kameralnej Filharmonii Narodowe;.

W latach 20022006 na zaproszenie Instytutu Kultury Polskiej UW warszawski
Dom Tanca prowadzil warsztaty o dwusemestralnym programie dla studentéw
kulturoznawstwa. Od polowy lat 80. z bardzo dobrym rezultatem dzialajg

w Malopolsce lokalne szkétki muzykowania. Takg szkélke prowadzi tez w Zako-
panem Krzysztof Trebunia-Tutka, uczgc — ze $wietnymi wynikami — mlodych
Podhalan gry na skrzypcach i tradycyjnych nut (melodii). Innym przykladem
dbaloéci o lokalng tradycje jest Ognisko Twérczoéci Artystycznej prowadzone
przez fundacje braci Golec w Miléwee na Zywiecczyznie. Dzieci ucz sie tu gry
na skrzypcach, heligonce, dudach zywieckich, ale takze instrumentach
,klasycznych” (puzony, trabki, klarnety i inne). Na LubelszczyZnie dziala od
kilku lat lutniczo-muzyczna Szkota Suki Bilgorajskiej (Janéw Lub.) oraz Studio
In Crudo (Lublin). Na Mazowszu podobne préby podejmuje Mazowiecka Szkola
Muzyki Ludowej. W zakresie épiewu tradycyjnego szczegélnie aktywng dzialal-
no$¢ warsztatowg oprocz wymienionych juz Agaty Harz i Adama Struga
prowadzg Ewa Grochowska, Monika Maminska-Domagalska, Barbara Wilifiska,
Anna Broda, Weronika Grozdew-Kotacifiska oraz nauczyciele ze wschodu,
gléwnie zwigzani z kijowskim zespolem Drewo Jewhena Jefremowa. W zakresie
muzyki skrzypcowej: Janusz Prusinowski, Maciej Filipczuk, Bartosz NiedZwiecki,
Maciej Zurek oraz muzykanci tradycyjni — m.in. Stanistaw Glaz, kapela Jana
Gacy. Od wielu lat swéj autorski program zaje¢ dla dzieci opartych na muzyce
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tradycyjnej realizuje Katarzyna Szurman wraz z zespolem. Podobnych stowa-
rzyszen 1 inicjatyw nieformalnych jest coraz wiecej. Ich celem jest zachowanie

i przekazywanie tradycji kulturowej regionu, a w wielu przypadkach dgzenie do
rewitalizacji zaniklych wezesniej elementéw lokalnej kultury niematerialnej —
zwyczajow, piesni, taficéw, wierzen, a takze jezyka. Warto przy tym pamietaé, ze
zajmujace sie dokumentacjg terenowa, edukacja w formie szkél letnich, warsz-
tatéw stalych lub okazjonalnych, zajeé w szkolach i przedszkolach oraz akeji
edukacyjnych organizacje pozarzadowe nie dysponujg stalym dofinansowaniem,
zwykle nie majg tez etatow lub/i stalej siedziby.

Przygotowano korzystajac w cz”Eci z referatu dr Bo“eny Lewandowskiej
wyg[loszonego podczas sesji haukowej w Zakopanem, sierpief 2010.

Dziekujemy autorom listéw za wszystkie opinie, krytyczne uwagi i uzupelnienia,
w szezegblnoéei dr. Januszowi Jaskulskiemu, kierownikowi Muzeum Instrumen-
tow Muzycznych w Poznaniu, dr. Tomaszowi Nowakowi z Instytutu Muzykologii
UW, dr Hubertowi Czachowskiemu z Muzeum Etnograficznego w Toruniu,
Monice Maminskiej-Domagalskiej z Fundacji ,,Muzyka kreséw”, Krzysztofowi
Gorczycey z Towarzystwa dla Natury i Czlowieka, Krzysztofowi Butrynowi

ze Stowarzyszenia Tworcéw Ludowych.

1. Jak wskazuje tytul, za punkt wyjécia przyjmujemy z konieczno$ci uproszczong rekapitulacje
recepcji muzyki tradycyjnej, recepcji uksztaltowanej w powszechnej $wiadomosci przez PRL.
Przedmiotem Raportu nie jest historyczna i akademicka refleksja nad zrédlami i dziejami
recepcji folkloru, sieganie do czaséw romantyzmu i modernizmu, analizy i rozwazania nad
trwaloécig tej osnowy w czasach Polski Ludowej. Blizej zainteresowanym tym tematem
polecamy wyczerpujacg monografie Piotra Dahliga Tradycje muzyczne a ich przemiany,

IS PAN, 1998. Ogniskujemy uwage na polityce kulturalno-spolecznej wladz ,,ludowego”
panstwa, opartej, jak sie wydaje, na ideologicznej ,,grubej kresce” oraz na jej konsekwencjach
dla obrazu autentycznej kultury ludowej w spoleczenstwie.

2. por. Jozef Burszta w rozmowie z Sewerynem Wistockim w: Po”egnanie paradygmatu.
Etnologia wobec wspdflczesnokci, Instytut Ksigzki, 1994.

3. Szczegbélowo zagadnienie przeobrazen muzyki ludowej w praktyce spolecznej po 1945 roku
omawia Piotr Dahlig w: Muzyka ludowa we wspd[iczesnym spofleczef stwie, WSiP, 1987,

s. 47 i nast.
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Zespoly pieéni i tafica to zjawisko zlozone, réznorodne i w swoich korzeniach siegajgce poza
PRL. Wartoéciujemy negatywnie jedynie wycinkowo ich oficjalny, propagandowy szablon,
jakim byt szczegélnie w latach 50. np, ZPiT ,,Mazowsze”. Im slabiej sie ten szablon odbit
w réznych wersjach lokalnych, z tym wiekszg korzyscia bylo to dla kultury tradycyjnej

(np. warto$ciowa dzialalno$é ZPiT ,,Puszcza Biala” w Obrytem i wiele innych).

Piotr Dahlig, Ludowa praktyka muzyczna, IS PAN, 1993.

Jadwiga i Marian Sobiescy, Polska muzyka ludowa i jej problemy, PWM, 1973.

Franciszek Kotula, Muzykanty, LSW, 1979 oraz Znaki przesz]ofci, LSW, 1976.

Andrzej Bienkkowski, Ostatni wiejscy muzykanci, Proszyniski i S-ka, 1999.

Jedyny w Polsce Podr”cznik nauki gry na dudach, koéle i sierszefkach opracowal Antoni
Janiszewski, Poznan, 1972 (wyd. II wraz z filmem DVD, oprac. Kazimierz Budzik, Poznan,
2008). Oba wydania zawierajg kilkadziesigt éwiczen i utworéw na wielkopolskie instrumenty
dudowe.

10. Jadwiga Sobieska Polski folklor muzyczny, wyd. 111, CEA, 2006, oraz Suplement do podr”cznika

Jadwigi Sobieskiej — rozwoj badaf 1980-2005, red. Piotr Dahlig.

11. Conseil International des Organisations de Festivals de Folklore et d’Art Traditionnels;

wiekszo$é spoérdéd 155 cztonkéw Sekeji Polskiej tej organizacji to studenckie i regionalne
zespoly piesni i tafca, jednym z celéw statutowych CIOFF jest ,,ochrona folkloru i sztuki
ludowej” (http://www.cioff.pl/index.php?menulD=czlonk).

12. W ciaggu ostatnich pieciu lat ZPiT ,,Mazowsze” otrzymywal ze srodkéw Samorzadu Wojewddztwa

Mazowieckiego coroczne dotacje na dzialalnosé biezaca w wysokoéci od 5,5 do 9 mln zlotych
oraz réznej wysokosci dotacje na cele inwestycyjne (Zrédlo: oficjalne dane Samorzadu WM,
szczegbdly na www.mazovia.pl); centrum folklorystyczne Matecznik w Karolinie z nowoczesng
salg widowiskowa, zapleczem hotelowo-gastronomicznym, i zagospodarowaniem otoczenia
kosztowalo prawie 120 mln zlotych, z czego 80% pokryto ze $rodkéw unijnych; zrédio:
,.Gazeta Wyborcza”, 16.10.2009).
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Agata Sapiecha

MUZY KA DAWNA

Geneza ruchu wykonawstwa zgodnego historycznie

w Polsce

Wykonawstwo muzyki dawnej rozumiemy jako oparte na wiedzy o estetyce

i praktyce wykonawczej, docelowo™ realizowane na instrumentach z epoki

(lub ich kopiach). W Polsce ten wlaéciwy dla zagadnienia sposéb pojmowania

i interpretacji muzyki dawnej (od najstarszej do romantycznej) zapoczatkowali:
Zdzistaw Szulc (zalozyciel Muzeum Instrumentéw Muzycznych w Poznaniu),
jego uczen i nastepca Wlodzimierz Kaminski, Wanda Landowska, Stefan
Sutkowski (Musicae Antiquae Collegium Varsoviense, 1957), Stanistaw Galonski
(Capella Bydgostiensis, 1962, Capella Cracoviensis, 1970), Kazimierz Piwkowski
(Fistulatores et Tubicinatores Varsovienses, 1964), Katarzyna Zachwatowicz,
Zdzistaw Skwara (Canor Anticus, 1970, prowadzony obecnie przez Marcina
Zalewskiego jako zesp6l viol da gamba), a w dziedzinie zespotéw wokalnych:
Edmund Kajdasz (Cantores Minores Wratislavienses, 1966), Zofia Urbanyi-
-Swirska (I Musici Cantanti, 1966), Maciej Jaskiewicz (Ars Antiqua, 1973).

Aktywne i skuteczne poszukiwania idiomu muzyki dawnej wlasciwego dla
kazdej epoki — wynikle zaréwno z odkryé teoretykéw i budowniczych instru-
mentdw, jak tez artystycznej intuicji i wyobrazni wykonawcéw — rozpoczeto na
przetomie lat 60. i 70. XX wieku w krajach Europy Zachodniej, szczegélnie

w Holandii, Belgii, Anglii, Austrii i Szwajcarii (Schola Cantorum Basiliensis).
Dla artystéw polskich cheacych podazaé podobng drogg jedyng szansg byly
zagraniczne studia muzyczne lub starania o wyjazdy na specjalistyczne kursy
mistrzowskie. Takie starania, a w ich wyniku studia w Belgii, podjela jako
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jedna z pierwszych Marta Kaczmarska. Po powrocie do Polski wraz z mezem
Zygmuntem Kaczmarskim zalozyla w Krakowie w latach 80. zesp6t barokowy
Fiori Musicali, zapraszajgc do wspdlpracy muzykéw tworzgcych juz wezesniej
Krakowski Consort Gambowy (Malgorzata Muzyka-Gotogérska, Bozena
Hordziej, Marcin Krzyzanowski, Kazimierz Pyzik), a takze muzykéw z Warszawy,
p6zniejszych czlonkéw Il Tempo (zal. 1990). W latach 70. i 80. za granicg
studiowali réwniez niemal wszyscy pdzniejsi kierownicy znanych zespoléw pow-
stalych w latach 1980-1990: w Szwecji Jacek Urbaniak (prowadzi od 1981 roku
zesp6l Ars Nova), we Wloszech i Francji Wladystaw Klosiewicz (wybitny solista
klawesynista, prowadzi réwniez zespoly barokowe Warszawskiej Opery Kameralne;j
i Narol Baroque), we Francji Marcin Bornus-Szczycinski (prowadzi od 1981
roku zespol Bornus Consort), w Anglii Jerzy Zak (kierownik 16dzkich

i warszawskich zespoléw muzyki dawnej), w Rosji i Niemczech Agata Sapiecha
(prowadzi od 1990 roku zesp6t Il Tempo), w Niemczech Marcin Zalewski
(prowadzi od 1995 roku zespét Canor Anticus), we Francji, Niemczech i Holandii
Marek Toporowski (od 1991 roku prowadzi zespét Concerto Polacco). Od roku
2000 prawie wszyscy polscy wykonawcy muzyki dawnej ksztalcg sie na uczel-
niach i kursach zagranicznych (Holandia, Szwajcaria, Niemcy, Anglia, Francja,
Austria, Skandynawia).

Wydawnictwa, prace muzykologiczne, badania

Niezwykle wazng role dla $wiadomoéci wykonawstwa muzyki dawnej w Polsce
odegral Franciszek Wesolowski. Dzialal gléwnie w Akademii Muzycznej
(wezeéniejszej PWSM) w Lodzi i opublikowal w nieocenionych ,,Zeszytach
Naukowych” tej uczelni ogromng liczbe artykuléw (weigz aktualnych i wyko-
rzystywanych do dzi$), bedgcych wytycznymi do interpretacji muzyki dawnej,
szczegoblnie dziel barokowych (w oparciu o zrédla i traktaty wowczas niedostep-
ne w Polsce). Organizowal takze w 16dzkiej AM sesje naukowe integrujace
muzykologéw i wykonawcdw, co spowodowalo wzrost zainteresowania i aktyw-
nosci artystéw wykonawcéw w dziedzinie tzw. interpretacji historycznie
poinformowanej, dajgc poczatek kreatywnej wspoélpracy teoretykéw i praktykéw.
Réwnie wazng role w ksztaltowaniu $wiadomosci dotyczacej repertuaru i wyko-
nawstwa muzyki dawnej odegrali: Tadeusz Ochlewski (jako wydawca wielu
zabytkow muzyki polskiej, a takze zalozyciel i do 1965 roku dyrektor zespotu
Con Moto Ma Cantabile) oraz wybitni muzykolodzy: Aleksander Polifiski —
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ojciec polskiej muzykologii, Adolf Chybifiski, Zdzistaw Jachimecki, Maria
Szczepanska (ktorej zawdzieczamy fotokopie dziel Mikolaja z Radomia), Jozef
Chominski, Zygmunt Maria Szweykowski, Hieronim Feicht, Miroslaw Perz,
Piotr Pozniak, Jan Wecowski, Jerzy Morawski, Henryk Kowalewicz (lacinnik),
Zofia Steszewska (ktéra zebrala tanice polskie w tabulaturach niemieckich

i polskich rozsianych po Europie), Wladystaw Malinowski (wydawca Zielenskiego)
i Jerzy Golos (ktéremu zawdzieczamy edycje tabulatury organowej lowickiej).
Szczegdlnie nalezy tu podkreslié role wydaweow. W 1928 roku powstalo

w Warszawie Wydawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej, ktérym kierowal przez

24 lata Adolf Chybinski. Pod jego redakcja ukazaly sie zbiory z utworami kom-
pozytoréw X VI i XVII wieku, m.in.: Stachowicza, Gorczyckiego, Jarzebskiego,
Mielczewskiego, Pekiela, Podbielskiego, Rézyckiego, Szarzynskiego, Waclawa

z Szamotul, Zieleniskiego, tance z tabulatury Jana z Lublina.

Niezwykle cenna jest seria Polskiego Wydawnictwa Muzycznego, Instytutu
Sztuki PAN i Wydawnictwa Muzycznego Musica lagellonica ,,Monumenta
Musicae in Polonia”?, ktérej redaktorem naczelnym jest obecnie Barbara
Przybyszewska-Jarminska, a komitet naukowy tworza: Zofia Dobrzanska-
-Fabianska (U]), Zofia Helman (UW), Tomasz Jasinski (UMCS), Remigiusz
Pospiech (UWr), Elzbieta Witkowska-Zaremba (IS PAN). W czterech podseriach

wydawnictwa opublikowano do tej pory:

Seria A — Opera omnia (krytyczno-zrédlowe edycje dziet wszystkich kompozy-

toréw polskich lub z Polskg zwigzanych, dzialajacych od XVI do poczatkéw

XIX wieku):

— Grzegorz Gerwazy Gorezycki (t. I, wyd. Karol Mrowiec, Alicja Wardecka-
-Goscinska, 20009, t. II, wyd. Karol Mrowiec, 1995);

— Feliks Janiewicz (wyd. Andrzej Sitarz, t. I 1996, t. I 1998);

— Adam Jarzebski (wyd. Wanda Rutkowska, 1989);

— Marcin Mielczewski (wyd. Zygmunt M. Szweykowski, t. I 1986, t. II 1976,
t. 111 2003);

— Bartlomiej Pekiel (wyd. Zofia Dobrzanska-Fabianska, 2 tomy, 1994);

— Mikotaj Zielenski (wyd. Wladystaw Malinowski, 5 toméw, 1966-1992).

Seria B
— Collectanea musicae artis (podstawowe zabytki i korpusy repertuarowe
wydawane w formie edycji faksymilowych lub krytyczno-zrédlowych):
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— Tabulatura Jana z Lublina (wyd. faks. Krystyna Wilkowska-Chomirska,
z katalogiem tematycznym i alfabetycznym indeksem, 1964);

— Jan Zaremba PieEni chwal] boskich (wyd. faks. Barbara Brzezinska, Alodia
Kawecka-Gryczowa,1989);

— Polska pieff wielogflosowa X V1 i poczatku XV1I wieku (wyd. Piotr Pozniak,
Wactaw Walecki, 2 tomy, 2004).

Seria C — Tractatus de musica (krytyczno-zrodlowe edycje tekstow traktatow

muzycznych, z tlumaczeniem na jezyk polski, a w tomach obecnie przygotowy-

wanych do druku takze na jezyk angielski):

— Jerzy Liban Pisma o0 muzyce (wyd. Elzbieta Witkowska-Zaremba, 1984);

— Sebastian z Felsztyna Pisma 0 muzyce (wyd. Elzbieta Witkowska-Zaremba, 1991).

Seria D — Bibliotheca antiqua (wydania faksymilowe najcenniejszych zrodet

muzycznych i muzyczno-teoretycznych):

— starodruki traktatéw muzyczno-teoretycznych Stefana Monetariusa, Marcina
Kromera, Sebastiana z Felsztyna, Jerzego Libana oraz podrecznika Jana
Aleksandra Gorezyna (Tabulatura muzyki abo zaprawa muzykalna..., 1647),
a takze zbioréw utworéw muzycznych Mikolaja Zieleniskiego (Offertoria et
communiones totius anni..., 1611).

Polskie Wydawnictwo Muzyczne od 1953 roku prowadzilo obszerne serie

wydawnicze dawnej muzyki polskiej, ktore ciggle sluzg wykonawcom:

,» Wydawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej — Early Polish Music”, ,,Florilegium

Musicae Antiquae”, ,Zrodta do historii muzyki polskiej”, ,,Musica Antiqua

Polonica — antologia: Sredniowiecze, Renesans, Barok, Klasycyzm”, ,,Antologia

dziel i arcydziel muzyki dawnej i nowej”, ,,Musica Medii Aevi”, ,,Musica

Claromontana”, pojedyncze zeszyty z utworami polskich kompozytoréw $rednio-

wiecznych (Piotra z Grudziadza, Mikolaja z Radomia), renesansowych (Marcina

Leopolity), barokowych (Jarzebskiego, Szarzynskiego i in.), albumy ,,Muzyka

w dawnym Krakowie”, ,,Muzyka staropolska” i in.

Seria ,,Antiquitates Musicae in Polonia”, publikowana w latach 1963—1977 przez

Polskie Wydawnictwo Naukowe oraz Akademische Druck und Verlagsanstalt

w Grazu, redagowana przez Hieronima Feichta i Mirostawa Perza, w 15 tomach

zawiera transkrypcje utworéw z tabulatury pelplifiskiej, rekopiséw Biblioteki

Krasiniskich, Biblioteki Raczynskich, Kérnickiej Biblioteki PAN, rekopisu
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klarysek starosgdeckich, utworéw z tabulatury Warszawskiego Towarzystwa
Muzycznego (zwanej tez tabulaturg towicka), ,,Missale Plenarium” z Gniezna i in.
Nalezy tu takze odnotowa¢ fakt otwarcia sie archiwum muzycznego klasztoru
zakonu Paulinéw na Jasnej Gérze. Archiwum zawiera rekopisy kompozytoréw
jasnogodrskich od XVII do poczgtkéw XX wieku (dwa i pél tysigea utwordw),

a takze dzieta m.in. Jézefa Elsnera, Jana Engla, Marcina Jozefa Zebrowskiego,
Mateusza Kuci (w sumie ponad 120 polskich kompozytoréw) oraz dziela kom-
pozytoréw niemieckich, czeskich, stowackich, austriackich, wloskich i francus-
kich. Zbiory udostepniane sg sukcesywnie w formie nagran CD oraz wydan
nutowych (wydawnictwo ,,Musica Claromontana” publikowane wspélnie z PWM).
Klasztor jasnogérski posiada tez obszerng kolekcje oryginalnych instrumentéw
barokowych i klasycznych, eksponowanych na stalej wystawie, ktorg obejrzaty
przez lata miliony pielgrzyméw do narodowego sanktuarium.

Klasztor Filipinéw na Swi(;tej Gérze w Gostyniu poza organizacjg corocznego
festiwalu wydaje plyty w serii ,,Musica Sacromontana” z materialéw zachowanych
w miejscowym archiwum (gléwnie X VIII i XIX wiek).

Instytut Wydawniczy PAX wydal dwie monumentalne prace krytyczno-zrédlowe:
,»Koledy Polskie” (Warszawa, 1966, 2 tomy) oraz ,,Polskie pieéni pasyjne —
Sredniowiecze i wiek X V1” (Warszawa, 1977, 2 tomy).

Warto wspomnie¢ tu o dzialalnosci Osrodka Dokumentacji i Badahh Dawnej
Muzyki Polskiej przy Warszawskiej Operze Kameralnej istniejgcego od 1984 roku.
Przy Warszawskiej Operze Kameralnej dziala réwniez Fundacja Pro Musica
Camerata (od 1992). Ma ona w dorobku publikacje dziet Ignacego Feliksa
Dobrzynskiego, Jozefa Elsnera, Franciszka Liliusa, Marcina Mielczewskiego,
Marco Scacchiego oraz wydawnictwa plytowe (m.in. dziela wszystkie Marcina
Mielczewskiego).

Wydawnictwo ,, Triangiel” kierowane przez Wlodzimierza Soltysika od roku
1992 wydaje zbiory muzyki dawnej przeznaczone dla szerokiego kregu wyko-
nawcow, m.in. ,,Arcydziela polskiego Sredniowiecza”, ,,Pieéni $wieckie polskiego
Renesansu”, Tafce z tabulatury Jana z Lublina, ,,6 polskich pie$ni milosnych

z XVII wieku”, Motety Grzegorza Gerwazego Gorezyckiego, Piefni Krzysztofa

Klabona i Waclawa z Szamotut i in.
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Sutkowski Edition Warsaw od 1992 roku wydalo m.in. ,,Historie Muzyki
Polskiej” (Sredniowiecze, Renesans — Jerzy Morawski, Katarzyna Morawska,
Klasycyzm — Alina Nowak-Romanowicz) oraz ,, The Polish Organ” (Jerzy Golos,
Ewa Smulikowska).

Wydawnictwo ,,Musica lagiellonica” dzialajace w Krakowie od 1992 roku
(wspolzalozycielem jest Uniwersytet Jagielloniski) publikuje prace zrédtowo-
-krytyczne i dzieta dawnej muzyki polskiej. Wazng role w jego katalogu
odgrywa seria wydawnicza ,,Musica practica” rozpoczeta i kontynuowana przez
Zygmunta M. Szweykowskiego i Anne Szweykowska.

Do wspanialej kolekeji literatury muzykologicznej dotyczgcej muzyki dawnej
nalezg takze wszelkie publikacje (katalogi, wydania nutowe i ksigzki) Barbary
Przybyszewskiej-Jarminskiej, ktérej zawdzieczamy mozliwoéé poznania kontek-
stow tworczodcei takich postaci jak Marcin Mielczewski i Kaspar Forster junior
czy inni arty$ci dworu warszawskiego (Wazdéw). Takze prace muzykologéw
Aleksandry Patalas (,,W kosciele, w komnacie i w teatrze. Marco Scacchi.
Zycie, muzyka, teoria”, wyd. Musica lagiellonica, 2010) i Piotra Wilka
(,»Alessandro Subissati — Sonate per violino solo e basso continuo. Giovanni
Francesco Anerio — Antifonae”, wyd. Sub Sole Sarmatiae, zeszyt X, Krakow,
2007) z oérodka krakowskiego sg niezwykle cenne dla historii muzyki polskiej
i muzyki dworu warszawskiego.

Niezwykle wazng postacig polskiej muzykologii jest Ewa Obniska, wykladowca
UKSW, tworczyni radiowej Redakeji Muzyki Dawnej i niezliczonych bezcen-
nych audycji radiowych dotyczacych twérczoéci mistrzéw Sredniowiecza,
Renesansu, manieryzmu i Baroku, poszukujgca drég interpretacji ich dziet.
Ksigzka ,,Claudio Monteverdi” Ewy Obniskiej nalezy do najwyzej cenionych
pozycji polskiej literatury muzykologiczne;.

Jednoczesnie nalezy podkresli¢ ogromnie wazng role Instytutu Muzykologii
UW oraz Gabinetu Muzycznego BUW, gdzie muzykolodzy — Alina Zérawska-
-Witkowska, Szymon Paczkowski, Pawet Gancarczyk, Piotr Maculewicz,
Barbara Swiderska, Iwona Januszkiewicz-Rebowska i cale grono niewymienio-
nych tu os6b — wspierajg swojg wiedzg wykonawcéw poszukujacych odpowied-
niej drogi interpretacji muzyki minionych epok.
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Wazng funkeje w dostepie do materialéw zrédlowych, archiwizowaniu i badaniu
dawnych zbioréw muzycznych spelniajg: Oddzial Zbior6w Muzycznych Biblioteki
Uniwersytetu Wroclawskiego, Zaklad Zbioréw Muzycznych Biblioteki Narodo-
wej w Warszawie, RISM oraz oddzialy Biblioteki Jagielloriskiej w Krakowie —
Muzyczny, Rekopiséw, Starych Drukéw, Zbioréw Muzycznych. Duzo dawne;j
muzyki, zwlaszcza XVII i XVIII wieku, zachowalo si¢ w archiwach Gdanska.
Wydaje ja i wykonuje Capella Gedanensis. Badane sg i wydawane zbiory litur-
gicznej muzyki §redniowiecznej, renesansowej i barokowej katedr, koscioléw

i klasztoréw w Starym Sgczu, Gostyniu, Jasnej Goérze, Tyncu, Gnieznie,
Stanigtkach, Krakowie, Sandomierzu, Pelplinie, Pulawach, Toruniu, Radomiu,
Henrykowie, Poznaniu i wielu in. Uniwersytet Pedagogiczny w Krakowie w serii
»Inedita” w 2011 roku wydat krytyczno-zrédlowa publikacje ,,Hebdomas...” —
nowo odkryte 10 pieéni Sebastiana F. Klonowica z X VI wieku w transkrypcji
Elzbiety Wojnowskiej (muzyka) i Mieczyslawa Mejora (slowa), wraz z pierwszym
nagraniem utworu przez zesp6! Ars Nova.

Uzupelnieniem wydawnictw nutowych i ksigzkowych byly wydawane w Polsce
nieliczne czasopisma po$wiecone muzyce dawnej: ,,Canor” (1991-2002),
»Modi” (1993-1995) i ,,Orfeo” (2000-2003). W tej chwili nie istnieje zadne
pismo w calo$ci po$wiecone tej dziedzinie.

Wspominani powyzej Franciszek Wesolowski i Kazimierz Piwkowski — prekur-
sorzy zgodnego historycznie wykonawstwa muzyki dawnej w Polsce — przyczynili
sie do powolania szczegdlnie cennego ze wzgledu na upowszechnianie muzyki
dawnej w szkolnictwie pozamuzycznym Ogélnopolskiego Przegladu Uczniowskich
Kameralnych Zespoléw Muzyki Dawnej w Kaliszu (1978), ktérego owocem jest
dzisiejszy Festiwal ,,Schola Cantorum” i caloksztalt dzialalnoéci Kaliskiego
Stowarzyszenia Edukacji Kulturalnej Dzieci i Mlodziezy ,,Schola Cantorum”.

Dzigki wysitkom Krystyny Stanczak-Patygi (MEN) i zaangazowaniu Agaty
Bielawskiej (Departament Edukacji Kulturalnej MKiS, pézniej MKiDN)

w roku 1993 rozpoczeto wspdlprace miedzy kaliskg Schola Cantorum a Miedzy-
narodowa Letnig Akademig Muzyki Dawnej (Wilanéw, Warszawa), co dopro-
wadzilo do integracji srodowisk amatorskiego i profesjonalnego, a w efekcie

do dynamicznego rozwoju calego ruchu muzyki dawnej w Polsce i rozpoczecia
dzialalno$ci dydaktycznej, naukowej i artystycznej na wyzszych uczelniach
muzycznych.
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Muzyka dawna w ofrodkach akademickich

Nalezy pamietaé, iz pierwsza klasa klawesynu w polskim szkolnictwie wyzszym,
prowadzona przez Emme Altberg, powstala w PWSM w Yodzi w latach 40.

XX wieku (prawdopodobnie w roku akademickim 1948/1949). Obecnie na
uczelniach muzycznych w Polsce prowadzona jest dzialalno$é dydaktyczna,
naukowa i artystyczna w dziedzinie muzyki dawnej wedlug przyjetych przez
kazdg uczelnie odrebnych zasad, przy czym wprowadzony 5 lat temu przedmiot
»Zagadnienia wykonawcze muzyki dawnej”, obowigzujacy w programach
wszystkich wyzszych uczelni artystycznych w Polsce, zapoczgtkowal istotne

akademickim.

Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina w Warszawie

Dziala tu Miedzywydzialowe Studium Muzyki Dawnej (MSMD) przy Wydziale
Instrumentalnym kierowane przez piszacg ten raport Agate Sapieche

(od 1996/1997). Program edukacyjny obejmuje 4 przedmioty (gra na instru-
mencie historycznym, zespoly, estetyka wykonawcza muzyki dawnej, orkiestra
barokowa). Poza zajeciami MSMD traktowanymi jako specjalizacja, kazdy
wydzial UMFC realizuje w ramach programu I roku studiéw magisterskich
przedmiot ,,Zagadnienia wykonawcze muzyki dawnej”. MSMD oprécz dzialal-
no$ci w ramach planu dydaktycznego organizuje artystyczne i naukowe projekty
miedzyuczelniane, w tym miedzynarodowe, a takze koncerty muzyki dawnej

w ramach cyklu ,,Dla miloénikéw i dla znawcéw”. Szczegélnym wydarzeniem
odbywajgcym sie corocznie jest zapoczatkowane w 2003 roku Forum ,,Muzyka
Dawna na UMFC” (wczeéniej AMFC) obejmujace warsztaty, wyklady i seminaria,
koncerty, a takze prezentacje instrumentéw historycznych. Zaréwno w ramach
forum, jak i innych warsztatéw organizowanych przez MSMD klasy mistrzowskie
prowadzili m.in.: Elzbieta Stefaniska, Lilianna Stawarz, Jadwiga Rappé, Anna
Mikolajczyk, Anna Radziejewska, Romana Agnel, Judith Pacquier, Tomasz
Dobrzanski, Anton Birula, Dirk Snellings, Artur Stefanowicz, Jaap ter Linden,
Simon Standage, Frank de Bruine, Agata Sapiecha. Wyklady wyglaszali m.in.:
Ewa Obniska, Barbara Przybyszewska-Jarminska, Alina Zérawska, Szymon
Paczkowski, a takze Simon Standage i Peter Holman.

MSMD jest takze organizatorem Miedzyuczelnianych Konferencji ,,Muzyka
dawna w programach edukacji i dzialalnoéci artystycznej polskich uczelni”
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(corocznie od 2006). Dzieki konferencjom — spotkaniom pedagogéw Akademii
Muzycznych i UMFC oraz szkoét 11 stopnia — w ciggu ostatnich lat doszto do
bardzo intensywnego rozwoju dydaktyki w dziedzinie muzyki dawnej w szkol-
nictwie wyzszym, a takze érednim. Obecny etap — jako zaczatek tworzenia pro-
gramu nauczania objetego opieka wlasciwych departamentéw MKiDN i MEN —
jest owocem ogromnego wysitku kierownikéw jednostek muzyki dawnej,
miedzyuczelnianej wspoélpracy, konfrontacji potrzeb i pomystow. Szczegdlne
znaczenie dla dotychczasowych osiggnie¢ ma wsparcie i doéwiadczenie Elzbiety
Stefanskiej, z ktérg Miedzywydzialowe Studium Muzyki Dawnej od poczatku
wspolpracuje w dziedzinie dydaktyki i dzialalno$ci artystycznej.

Akademia Muzyczna w Krakowie

0Od 1981 roku dzialala tu pierwsza w Polsce samodzielna Katedra Klawesynu,
ktéra przerodzila sie w Katedre Klawesynu i Instrumentéw Dawnych pod
kierownictwem prof. Elzbiety Stefanskiej. Prowadzone klasy: klawesyn, zespoty
kameralne, flet prosty, flet traverso, skrzypce barokowe, viola da gamba,
wiolonczela barokowa, lutnia. W roku 1985 katedra byla organizatorem
Konkursu Klawesynowego im. Wandy Landowskiej. Od 1996 roku organizuje
Festiwal ,,Dni Bachowskie”, jest tez wspolorganizatorem Miedzynarodowego
Sympozjum Harfowego (od 2001). W 1991 roku nawigzano wspélprace

z wykladowcami Konserwatorium im. J.P. Sweelincka oraz solistami Orkiestry
XVIIT Wieku w Amsterdamie, m.in. z Jacques’iem Oggiem, i Marinette Troost.
Zaowocowalo to regularnymi otwartymi kursami wykonawstwa muzyki dawnej

i wspdlnymi koncertami krakowskich i zagranicznych artystéw pod patronatem
Ministerstwa Kultury Krélestwa Holandii, Europejskiej Fundacji Kultury

i Stichting Internationale Concerten en Wergroepen. Katedra prowadzi projekty
orkiestrowe pod nazwg ,,Miedzynarodowa Orkiestra Barokowa”.

Akademia Muzyczna w Y.odzi

Katedra Organéw, Klawesynu i Muzyki Dawnej pod kierownictwem prof. Ewy
Piaseckiej powstala w 1993 roku w Akademii Muzycznej im. Grazyny i Kiejstuta
Bacewiczow w Y.odzi z inicjatywy prof. Miroslawa Pietkiewicza, znanego orga-
nisty i pedagoga 16dzkiej uczelni. Wyrosla ona na bazie istniejacego w latach
poprzednich Zakladu Muzyki Dawnej, ktérego zalozycielem byl niekwestiono-
wany znawca muzyki dawnej prof. Franciszek Wesolowski. Ostatnio wprowa-
dzono zajecia z artystami grajgcymi na instrumentach dawnych i stopniowo sg
uruchamiane specjalnosci w dziedzinie gry na instrumentach historycznych.
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Dzialajg klasy: klawesyn, organy, flet traverso, viola da gamba, ob6j barokowy,
skrzypce barokowe. Klasa organéw posiada dwa instrumenty, jeden z nich to
nowe organy zbudowane przez firme Jehmlich z Niemiec. Klasa klawesynu
dysponuje piecioma instrumentami, trzy z nich to kopie instrumentéw dawnych
— kopia francuska, flamandzka i wloska (zbudowana przez wloskiego budown-
iczego Antonio Martiniego) oraz dwoma klawesynami wspoélczesnymi (Neupert
i Thierbach). Katedra organizuje sesje naukowo-artystyczne, cykliczne koncerty
pod wspélnym tytulem ,,Organy, klawesyn i muzyka dawna”.

Akademia Muzyczna im. F. Nowowiejskiego w Bydgoszczy

Zaklad Klawesynu, Organéw i Muzyki Dawnej pod kierownictwem prof. Urszuli
Bartkiewicz powstal jako nowa jednostka organizacyjna w roku 2006, a od roku
2007 sprawuje opieke merytoryczng nad Studium Muzyki Dawnej. Prowadzone
sa klasy: skrzypce, flet traverso, lutnia, trgbka naturalna — jako studia
podyplomowe; ogbélem 30 studentéw (11 — organy, 4 —klawesyn, 15 — pozostale
instrumenty historyczne). Poza siatka godzin realizowane sg sesje naukowo-
-artystyczne i cykliczne koncerty pod wspélnym tytutem ,,Organy, klawesyn

i muzyka dawna”.

Akademia Muzyczna im. I.]J. Paderewskiego w Poznaniu

Dziata tu Zaklad Instrumentéw Historycznych (kier. Maria Banaszkiewicz-
Bryla), ktéry powstal w 2008 roku. Specjalnosci: skrzypce barokowe, wiolonczela
barokowa, viola da gamba/violone, lutnia, tragbka naturalna, obéj barokowy,
flet traverso, rog naturalny, fagot barokowy, klawesyn. Prowadzone sg tez kursy
mistrzowskie i konkurs klawesynowy.

Akademia Muzyczna im. K. Lipinskiego we Wroclawiu

Katedra Organéw, Klawesynu i Muzyki Dawnej pod kierownictwem prof. Marty
Czarny-Kaczmarskiej powstala w 2011 roku na bazie Katedry Organéw

i Klawesynu. Ostatnio wprowadzono zajecia z artystami grajgcymi na instru-
mentach dawnych i stopniowo sg uruchamiane specjalnosci w dziedzinie gry na
instrumentach historycznych. Prowadzone sg klasy: organy, klawesyn, flet
traverso, flet prosty, skrzypce barokowe, wiolonczela barokowa, viola da gamba.
Poza siatkg godzin realizowane sg sesje naukowo-artystyczne i cykliczne kon-
certy pod wspélnym tytulem ,,Organy, Klawesyn i Muzyka Dawna”.
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Inicjatorem i kierownikiem zapoczatkowanej w roku akademickim 2009/2010
Klasy Muzyki Dawnej w ramach Katedry Organéw i Klawesynu (kierownik
Katedry — prof. Julian Gembalski) jest prof. Marek Toporowski. Specjalnoéci:
viola da gamba, skrzypce barokowe, lutnia.

Szkolnictwo 1T st.: w ZPSM im. F. Chopina w Warszawie dziala sekcja klawesynu,
organéw i muzyki dawnej pod kierownictwem prof. Urszuli Bartkiewicz. Siatka
godzin obejmuje wykonawstwo i przedmioty teoretyczne. Klasy instrumentalne:
skrzypce, flet, obdj, viola da gamba, wiolonczela, fagot, rég naturalny, lutnia
oraz klawikord; ogétem 32 uczniéw (5 — klawesyn, 9 — organy, 4 — lutnia, 14 —
pozostale instrumenty historyczne). Organizowane sg koncerty muzyki dawnej
i Letnie Kursy Metodyczne Muzyki Dawne;j.

Muzycy zainteresowani studiami w dziedzinie wykonawstwa zgodnego
historycznie na instrumentach z epoki podejmuja je jako drugi kierunek.
Woprowadzenie opflat za drugi kierunek studiéw (wynikfle ze zmian w ustawie)
znacznie utrudnia rozwdj tej dziedziny edukacii.

Badania naukowe dotyczace zabytkéw muzycznych
polskich i znajdujacych si” w Polsce

Nie sposéb nie wspomnieé tu o roli i znaczeniu Muzeum Instrumentéw
Muzycznych w Poznaniu — Oddzialu Muzeum Narodowego. Posiada ono jedng

z najwazniejszych kolekeji dawnych oryginalnych instrumentéw europejskich.
Pierwsze badania w zakresie instrumentologii, w oparciu o instrumentarium

z przelomu renesansu i baroku (XVI-XVIII w.), zostaly podjete tu juz w kornicu
lat 40. XX w. Sg one kontynuowane do dzi$ i obejmujg opracowania starodrukéw,
wykonywanie zaréwno kopii jak i rekonstrukeji instrumentéw na podstawie
ikonografii (kirthara, suka, lira da braccio, surdynka), a takze obiektéw pocho-
dzacych z wykopalisk archeologicznych (gesle gdanskie i opolskie, chordofon
plocki) oraz kolekeji instrumentéw smyczkowych z kregu szkoly krakowskiej
(skrzypce, gamby Grobliczéw, Dankwartéw i in.).
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Nie do przecenienia sg takze zbiory Muzeum Instrumentéw Ludowych

w Szydlowcu; stad pochodzg kopie i rekonstrukcje instrumentéw budowane

dla wielu zespoléw i artystéw (m. in. dla piszgcej ten raport) przez Andrzeja
Kuczkowskiego, ktéry byl tez tworcg calej kolekeji instrumentéw Marii
Pomianowskiej. W tym kontekscie warto tez doceni¢ kunszt innych polskich
budowniczych kopii instrumentéw dawnych.

Bardzo wazng role odgrywa wspoétpraca z Instytutem Sztuki PAN, Bibliotekg
Jagielloniska, Bibliotekg Narodowa, RISM, Klasztorem Jasnogérskim, a takze
badania naukowe prowadzone na uczelniach. Jednak powazny problem wcigz
stwarza stan wiedzy dotyczgcej zrédel i dostepnosci do nich. Znalezé tu mozna
luke w objeciu odpowiednim programem i wsparciem kwerend koniecznych
dla dokonywania odkryé i promowania niezwykle cennych, lecz niestety
niedocenianych poza gronem specjalistéw utworéw — mozna $mialo powiedzieé,
ze s3 to dziela $wiadczgce o znaczgcej pozycji polskiej tworczosci na arenie
miedzynarodowej, co szczegdlnie dotyczy XVII wieku i wezeéniejszych epok.
Ten problem wymaga wnikliwego rozpoznania, co okazuje si¢ oczywiste dopiero
przy okazji rocznic urodzin wielkich twércéw minionych epok lub wydania

ich dziel, czego przykladem jest choéby czterechsetna rocznica wydania dziet
Mikolaja Zieleniskiego w Wenecji.

Stowarzyszenia i fundacje [wg daty powstanial:

Polskie Towarzystwo Muzyki Dawnej z Zarzadem Gléwnym w Krakowie powstalo
w 1989 roku. Zajmuje sie organizacja Festiwalu Muzyki Dawnej (w Krakowie

i w Warszawie) i organizacjg kurséw interpretacji muzyki dawnej. Towarzystwo
posiada oddzialy, z ktérych najaktywniejszym i istniejgcym nieprzerwanie jest
oddzial w Warszawie, utworzony w 1993 roku. Oddzial warszawski organizuje
coroczny Festiwal Muzyki Dawnej na Zamku Krélewskim w Warszawie, prowadzi
dzialalno$é koncertows skierowang do mieszkancéw Warszawy — Dzienn Adama
Jarzebskiego, Muzyka u éw. Katarzyny, Muzyka w Dawnej Warszawie, koncerty
wielkopostne, koncerty koledowe i inne. Oddzial w Warszawie jest wydawcg
nastepujacych pozycji plytowych: Bal renesansowy, Tabulatura Warszawskiego
Towarzystwa Muzycznego, Muzyka polskiego Renesansu, Muzyka polskiego
Aredniowiecza, Muzyka Jagiellondw. Wspétorganizuje koncerty na terenie Polski.





